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Aun siendo una disciplina relativamente reciente, la estética hunde sus rafces en los 
orígenes de la cultura occidental. A la cultura griega debe su originario significado etimo- 
lógico: aisthesis, sensación. Como todas las disciplinas, tiene un lenguaje con significa- 
ción específica, aunque aparentemente no sea así. Esa supuesta no especificidad de su 
lenguaje pone al lector «ingenuo» en peligro de ser arrastrado a terrenos pantanosos, muy 
alejados del camino real. 

La colección Léxico de estética, dirigida por Remo Bodei, se compone de una serie 
de volúmenes, no muy extensos, escritos con lucidez y rigor, dirigidos a un público culto 
aunque no especializado. Los distintos textos, que tienen su propia fisonomía autónoma, 
por lo que se pueden considerar como monografías independientes, proponen la recons- 
trucción por sectores del mapa de ese vasto territorio que ha recibido el nombre de «westé- 
tica». 

La colección se articula en tres secciones: Palabras clave, El sistema de las artes y Mo- 
mentos de la historia de la estética. La primera aborda, desde una perspectiva teórica e his- 
tórica, los conceptos fundamentales que utilizamos para comprender los fenómenos esté- 
ticos o para valorar obras de arte, productos manufacturados o de la naturaleza (lo bello, 
el gusto, lo trágico, lo sublime, por ejemplo). La segunda esrá dedicada a la estética apli- 
cada a los campos considerados más importantes, como la pintura, la arquitectura, el cine 
y los objetos de la vida cotidiana. Finalmente la tercera examina la disciplina en su desa- 
rrollo histórico, sobre la base de los distintos planteamientos teóricos específicos y de las 
prácticas artísticas concretas, desde el mundo antiguo hasta la Epoca Contemporánea. 

Fruto del trabajo de los principales especialistas en la materia, italianos y de otros 
países, todos los volúmenes, aun en la especificidad y diversidad de cada sección, autor y 
asunto de cada uno de ellos, tienen en común la amplitud de perspectiva y el lenguaje 
sencillo, una bibliografía comentada que orienta hacia otras lecturas más concretas y es- 
pecializadas y, finalmente, sus dimensiones contenidas, aun cuando se ocupen de asuntos 
vastos y complejos. 

La colección se constituye de la siguiente forma: 


PRIMERA SECCION: PALABRAS TERCERA SECCION: MOMENTOS 


CLAVE DE LA HISTORIA DE LA ESTETICA 
— La forma de lo bello — Esrérica clásica 

— Lo sublime — Estética medieval 

— Lo fantástico — Estética del Renacimiento 

—- Lo cómico — Estética barroca 

— Trágico/tragedia — Estética del siglo XVI 

— El gusto — Estética romántica 

- El genio — Estética del siglo XIX 

— La imaginación — Estética del siglo XX 


SEGUNDA SECCION: EL SISTEMA 
DE LAS ARTES 


— Estética de la pintura 

— Estética de la arquitectura 

Estética de la literatura 

— Estética de la música 

— Estética del cine 

— Estética de los objetos y de lo cotidiano 
— La estética, las artes y las técnicas 
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Preámbulo 


Uno de los autores de quienes más se hablará a lo largo 
de este libro, Friedrich Schlegel, decía que un buen prefa- 
cio debe constituir a un tiempo el cuadrado y la raíz cua- 
drada del volumen al que precede. Mucho más trivialmen- 
te, este preámbulo tan sólo pretende salir al paso de alguna 
crítica, presentar alguna sugerencia de lectura y saldar algu- 
na deuda de agradecimiento. 

Las críticas que más fácil me resulta prever son las que 
me llegarán de los expertos, tanto de especialistas en filoso- 
fía del romanticismo, como de estudiosos de las distintas li- 
teraturas; sé bien que presento el flanco a muchos frentes 
críticos, y todos ellos con causa suficiente. Sólo les pediría a 
los especialistas que tuvieran en cuenta que el libro no ha 
sido escrito para ellos. Todo lo contrario, es un libro pensa- 
do precisamente para quienes nada, o muy poco, saben del 
romanticismo y de su estética. Precisamente por ello no he 
tenido el menor temor en insistir en asuntos sobradamente 
conocidos por los expertos, en la esperanza de exponerlos 
lo mejor y más claramente posible. Ese mismo motivo me 
ha llevado a centrarme en los autores y en los problemas y a 
evitar cualquier análisis de las distintas hipótesis de inter- 
pretación. Y también por ello, en las notas de cada capítu- 
lo, el lector sólo encontrará referencias a una bibliografía 
primaria y no a ensayos críticos ni a estudios contemporá- 
neos sobre el asunto. Esto no significa naturalmente que no 
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haya tenido en consideración tales estudios, ni que muchos 
de ellos hayan dejado de serme de gran ayuda; de tales tra- 
bajos he intentado dar una referencia esencial en la biblio- 
grafía que cierra el libro; pero debo advertir que, también 
ahí, he tenido en cuenta sobre todo las exigencias del lector 
corriente, y me he fijado fundamentalmente en los estudios 
accesibles en italiano, por lo que he dejado sin mencionar 
muchas obras en otras lenguas en las que, como asimismo 
es evidente, he aprendido mucho. 

Tanto los capítulos, como también los apartados que 
contienen, se pueden leer perfectamente por separado, 
como bloques discretos de información. De todas formas, a 
quien quiera valorar la interpretación que el libro ofrece, yo 
le rogaría que lo considerara en su totalidad, pues el trata- 
miento procede por temas y problemas —no sigue el desa- 
rrollo de las ideas de los autores en particular— y sólo puede 
obtenerse una idea, no diré que exhaustiva, pero sí menos 
pobre, de cualquiera de ellos si se presta atención al cuadro 
en su conjunto. 

He discutido el planteamiento general del libro y su ar- 
ticulación con el profesor Valerio Verra, que leyó, además, 
una primera versión del mismo y me hizo al propósito su- 
gerencias preciosas. También han leído la versión definitiva 
Michele Cometa y Federico Vercellone a quienes debo indi- 
caciones importantes. Á uno y a otros mi más vivo agrade- 
cimiento, 
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Introducción. Cronología y geografía 
de la estética romántica 


En vano buscaremos un capítulo dedicado específica- 
mente a la estética del romanticismo en las historias de la 
estética escritas en el siglo XIX, y lo mismo podríamos decir 
de la mayoría de las publicadas en el XX. Los autores de 
quienes nos ocuparemos más extensamente, los hermanos 
August Wilhelm y Friedrich Schlegel, Novalis, Wackenro- 
der, de Alemania; Coleridge o Wordsworth, de Inglaterra, 
están tratados muy de prisa, a menudo nada más que refe- 
rencialmente. Otros pensadores, a quienes también dedica- 
remos una atención semejante, Schelling o Solger, por 
ejemplo, son objeto de un estudio más extenso en aquellas 
historias, pero no se les considera en el marco de la estética 
romántica, sino en tanto en cuanto representantes de la es- 
tética del idealismo alemán. En realidad, durante mucho 
tiempo, se ha tendido a pensar que los teóricos del roman- 
ticismo eran demasiado fragmentarios y rapsódicos, dema- 
siado poco sistemáticos y demasiado poco inclinados a la 
profundización como para poder atribuirles una estética fi- 
losófica. Se les ha venido considerado, más bien, como crí- 
ticos e historiadores del arte, o como artistas ocupados en 
la reflexión sobre el propio trabajo, como autores, en últi- 
mo término, de una poética, de una reflexión programática 
e inmediata sobre el quehacer artístico; mucho antes que 
como autores de una estética, de una teoría filosófica del 
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arte y de la actividad creadora. En consecuencia, y ello so- 
bre todo referido a la evolución del pensamiento estético en 
Alemania, durante mucho tiempo se ha pensado que los 
frutos auténticamente especulativos del romanticismo han 
sido cosechados por el idealismo, y que, por tal razón, los 
elementos vitales de la estética romántica deberían ser bus- 
cados no tanto en los protagonistas del romanticismo como 
en los filósofos del idealismo alemán. 

La consecuencia, verdaderamente paradójica, ha sido 
que, durante mucho tiempo, el período que fue decisi- 
vo para la aparición de la conciencia de la estética moderna, 
para la articulación del moderno carácter central del arte 
y para la atribución de su nuevo papel al artista, el período 
en que la crítica literaria y artística han asumido los rasgos 
que aún hoy nos son familiares en su mayoría, o sea, precisa- 
mente el romanticismo, no ha sido tratado en las historias 
de la estética sino de lejos y sin que se le reconociera verda- 
dera dignidad y autonomía filosófica. La situación ha empe- 
zado a cambiar a lo largo del siglo XX, sobre todo gracias a 
un mejor conocimiento de los autores del romanticismo, 
muchos de cuyos escritos habían permanecido inéditos, des- 
conocidos por tanto, lo que impedía una reconstrucción ca- 
bal del calibre teorético de nuestros autores. Se puede afir- 
mar, incluso, que aquella situación ha sido radicalmente 
cambiada tan sólo en las últimas décadas, cuando se les ha 
reconocido a los protagonistas del romanticismo una dimen- 
sión filosófica autónoma, no solamente no reductible sino 
también muy distinta de cuanto desde la experiencia román- 
tica traspasa a las estéticas del idealismo y especialmente a la 
de Hegel. Una introducción a la estética del romanticismo 
tiene, por todo ello, que empezar con una precisión que en 
cualquier otro caso parecería superflua, es decir, hay que em- 
pezar afirmando que el romanticismo no fue tanto, ni sola- 
mente, el nacimiento de una nueva sensibilidad, la atención 
a nuevas formas de expresión, la aceptación y difusión de 
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una gama de sentimientos distinta de la tradicional, sino 
también una filosofía, y, por tanto, una estética, un esfuerzo 
de comprensión teórica y de elaboración conceptual, y que, 
en muchos casos, de afrontar problemas teóricos nuevos sur- 
gieron aquellos fenómenos del gusto que nos hemos habi- 
tuado a relacionar con la experiencia romántica. 

Hay otro motivo además para esta precisión, un motivo 
de índole diversa. Todos los términos que se emplean para 
la referencia a grandes movimientos o tendencias de la cul- 
tura se utilizan también con un sentido metahistórico, de 
suerte que en esa segunda utilización se significan fenóme- 
nos distintos de aquellos a los señalados con su sentido his- 
tórico propio. Se puede hablar de «ilustración» a propósito 
de la sofística griega, de «barroco» para ciertas tendencias 
del arte contemporáneo. En el caso del término «romanti- 
cismo», el uso metahistórico se ha difundido hasta tal pun- 
to, que usamos el término «romántico» para referirnos a de- 
terminadas obras de arte o a determinadas situaciones 
también en el uso coloquial del lenguaje, y con esta acep- 
ción (por la que el término «romántico» deja de ser una ca- 
tegoría historiográfica para convertirse en un término de 
“descripción «psicológica») se hace generalmente hincapié en 
ciertos estados de ánimo que tienen mucho que ver con lo 
indeterminado, lo oscuro, lo fantástico, lo sentimental, la 
pasión amorosa, etcétera. Ante este uso coloquial del térmi- 
“no, conviene afirmar que todos estos significados tienen su 
raíz en algunos aspectos del romanticismo histórico, y tam- 
bién se puede afirmar que, en cada caso particular, es posi- 
ble mostrar el origen de una determinada acepción en deter- 
minados rasgos precisos del movimiento romántico y de sus 
teorías, pero no se agota su alcance en tales consideraciones. 
Sobre todo porque de ningún modo puede explicarse la es- 
tética romántica en la simple reivindicación de los lados os- 
curos o irracionales del arte, si no se hace, al mismo tiempo, 
un esfuerzo por comprenderlos filosóficamente. Una intro- 
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ducción a la estética del romanticismo debe prescindir de 
los múltiples sentidos que el término «romántico» ha asumi- 
do cuando se le ha utilizado fuera de los límites históricos 
de la época romántica en tanto que categoría psicológica, 
aunque pueda contribuir a explicar su génesis la recurrencia 
precisa a autores y teorías históricamente aislables. 

Aun renunciando a toda ampliación del término «ro- 
manticismo» y pretendiendo. sólo una caracterización de la 
estética romántica en tanto que fenómeno histórico, aun así, 


resulta difícil señalar límites cronológicos y establecer una 
periodización que resulte satisfactoria en todos los sentidos, 
una periodización en la que no quepan modificaciones sus- 
tanciales en cuanto entren en liza puntos de vista diferentes. 
Resulta más difícil de lo que pueda serlo normalmente cual- 
quier periodización de fenómenos culturales de gran alcan- 
ce. Ántes que nada, hay que hacer hincapié en el hecho de 
que el romanticismo no fue sólo un fenómeno del ámbito 
de la literatura, de las artes, del gusto, de la estética, en 
suma; sino también una tendencia que abarcó y modificó 
radicalmente toda la cultura europea. La religión, la política 
y la ciencia también se vieron involucradas en la revolución 
romántica. En el ámbito de la filosofía, no sólo hubo una 
estética romántica, también una filosofía de la historia, una 
filosofía de la naturaleza, una ética y una filosofía de la reli- 
gión orientadas por el romanticismo, que penetró profun- 
damente las nacientes disciplinas históricas, acompañando y 
condicionando radicalmente el estudio histórico del lengua- 
je del derecho, de las religiones y de las mitologías. 

El desarrollo y la difusión de las ideas románticas en 
cada uno de estos campos tuvo lugar en momentos distin- 
tos y por vías diferentes; pero sería imposible, y además in- 
duciría error, tratar de aislar el curso del romanticismo en 
estética del de los demás ámbitos culturales. Y ello no sólo 
por el motivo, válido para todas las épocas, de la interrela- 
ción entre los hechos de la cultura, sino también por una 
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circunstancia más intrínseca, que constituye ya un rasgo 
distintivo de la estética romántica. Característica de ésta es, 
efectivamente, la tensión a la superación de los límites entre 
los distintos dominios del saber, a la superación de su diver- 
sificación, a echar por tierra las barreras entre poesía y filo- 
sofía, entre poesía y ciencias, la voluntad de poetizar toda 
disciplina, no en el sentido de la reducción de las ciencias y 
de la filosofía a mero juego, como llegará a suceder en el es- 
teticismo de la segunda mitad del siglo XIX, sino, al contra- 
rio, en el sentido de hacer valer en todos los ámbitos las ca- 
pacidades cognoscitivas de la poesía. No es casual que los 
primeros románticos hablaran de un proyecto enciclopédico, 
aunque fuera, como veremos, en un sentido muy distinto 
del de la Encyclopédie de la Ilustración; en este mismo senti- 
do, en 1803, Friedrich Schlegel, al describir en la revista 
Europa, fundada y dirigida por él, la situación cultural de su 
tiempo, se refería a «una acción universal y recíproca de to- 
das las artes y ciencias», como no se ha conocido en ningu- 
na otra época. Mayor dificultad plantea aún el uso extrema- 
damente diverso y extenso del concepto de romanticismo 
en el ámbito de la historiografía literaria. Como es bien sa- 
bido, prácticamente en todas las literaturas europeas hay un 
período denominado «romántico», pero los distintos movi- 
mientos románticos se desarrollan en cada uno de los países 
en épocas muy distintas y de maneras muy diferentes, de 
suerte que en muchas ocasiones ha llegado a parecer impo- 
sible relacionar las distintas denominaciones con un tronco 
común. El carácter progresivo, por otra parte, de la irradia- 
ción de las tendencias románticas _contribuye a que en las 
áreas reas periféricas | (en España o en los países eslavos) haya 


que el romanticismo se O se manifestara « en Alemania o en Ingla- 
terra. Si a ello se añade que, en muchos casos, los historia- 
dores de la literatura han tendido a dar una considerable ex- 
tensión cronológica al término «romántico», de tal suerte 
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que, si de un modo muy general cabe hablar de romanticis- 
mo en literatura al referirnos al período que va de los pri- 
meros años del siglo XIX hasta el año 1850 aproximadamen- 
te (aunque en el mundo germánico quepa correctamente 
adelantar el final al año 1830 o, incluso, al año 1820), no es 
inusual que se utilice la palabra «romanticismo» para refe- 
rirse a la segunda mitad del siglo XVIII o que se amplíe la de- 
nominación a tendencias posteriores al medio siglo. 

Ahora bien, si en lo que respecta a las tendencias «uni- 
versalizadoras» de la estética lo único que podemos hacer es 
indicar en cada ocasión los momentos más importantes en 
que la estética entra en contacto con otros ámbitos del sa- 
ber, sin pretender seguir los desarrollos del romanticismo en 
todos sus aspectos, en relación con la amplitud del uso co- 
rriente del término «romántico» en la historiografía literaria 
podemos aclarar ya que en el caso de la estética romántica 
parece legítimo indicar límites cronológicos más restringi- 
dos y más precisos. Pero una cosa es la presencia de tenden- 
cias románticas en las literaturas y en las artes y otra cosa 
distinta es la elaboración de una reflexión filosófica sobre el 
arte y la poesía. Ambas pueden no ir juntas, y, en la medida 
en que en algunos países la presencia de una literatura ro- 
mántica no va acompañada de una teorización significativa, 
bien puede suceder que se den tendencias románticas en la 
literatura (piénsese en Francia, por ejemplo) antes de que se 
plantee un debate teórico romántico. En el caso de la estéti- 
ca es posible establecer una periodización con alguna mayor 
seguridad, pues, como veremos, en muchos países europeos, 
la teoría estética romántica se desarrolla a partir del conoci- 
miento de la riquísima reflexión estética del romanticismo 
alemán, a veces con una dependencia sólo indirecta, pero 
siempre documentable, y la estética del romanticismo ale- 
mán, a su vez, presenta una fisonomía que, aun dentro de la 
variedad de las tendencias y las personalidades, permite una 
reconstrucción unitaria, y un análisis interno articulable 
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con cierta precisión. En el caso de la estética, en último tér- 
mino, no se puede sostener la conclusión escéptica a que el 
historiador de las ideas Arthur Lovejoy (1873-1962), en un 
ensayo de 1924, muy polémico, llegaba, tras un exhaustivo 
estudio de los usos del concepto de romanticismo en la his- 
toria de la literatura, cuando afirmaba que «es imposible 
que [aquel que tenga que referirse al romanticismo] sepa de 
qué ideas o tendencias tiene que hablar, en qué momento 
han podido prosperar tales ideas o tendencias, o en quiénes 
cabe defender que estén mejor representadas». 
Concretando, parece razonable señalar como núcleo ge- 
nerador de las ideas románticas al conjunto de estudiosos 
que se reúne en Jena, a partir de 1796, en torno a los her- 
manos August Wilhelm (1767-1845) y Friedrich Schlegel 
(1772-1829). Tal es el grupo al que la historia de la literatu- 
ra alemana, tomando el nombre del título de un ensayo del 
poeta Heinrich Heine, escrito en 1833 con intención polé- 
mica, ha venido denominando «Escuela romántica» en sen- 
tido estricto. Las personalidades de los dos hermanos eran 
muy distintas. Fino literato, gran experto en métrica, poco 
dado a la especulación filosófica aunque orador elocuentísi- 
mo y convincente escritor, el mayor; de una inteligencia 
bastante más original y especulativa, si bien con una cierta 
tendencia a la dispersión y, sobre todo, bastante menos ca- 
paz de establecer relaciones culturales, el segundo. En cual- 
quier caso, de los dos, el auténtico teórico es Friedrich y a él 
se atribuyen muchas de las ideas decisivas en torno a las 
cuales se constituye el círculo romántico de Jena. Cuando, 
en el verano de 1796, se reúne con su hermano mayor, que 
desde hacía unos meses estaba trabajando en la universidad, 
tiene ya escrito un trabajo, que no publicará hasta el año si- 
guiente, que contiene ¿n nuce muchas de las tesis caracterís- 
ticas del primer grupo romántico, es el ensayo Sobre el estu- 
dio de la poesía griega. Pese al título, y el enfoque explícito, 
que sigue siendo estrictamente clasicista, en el sentido de 
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que a la poesía griega se le reconoce un valor absoluto e in- 
superable, el ensayo determina ya algunos de los rasgos más 
característicos del arte moderno, y que formarán parte de la 
imagen del arte romántico. Por su parte, August Wilhelm 
ha reunido una considerable experiencia como crítico litera- 
rio, evidente ya en sus primeros ensayos sobre Dante y Sha- 
kespeare, autores que llegarán a tener una importancia bási- 
ca en el canon estético del romanticismo. En 1797, 
Friedrich se traslada a Berlín, donde se hace amigo de Frie- 
drich Schleiermacher (1768-1834), teólogo y filósofo, y del 
poeta Ludwig Tieck (1773-1853), autor de novelas (Las pe- 
regrinaciones de Franz Sternbald, 1798) y comedias (El gato 
con botas, 1797), bastante apreciadas por los románticos, y 
de un ensayo Sobre lo maravilloso en Shakespeare (1793). 

Ya en sus años de estudiante en Leipzig Friedrich Schle- 
gel había trabado amistad con quien sería el otro gran pro- 
tagonista del primer grupo romántico, Friedrich von Har- 
denberg (1772-1801), más conocido por el seudónimo 
Novalis, importantísimo poeta, autor de la novela Enrique 
de Ofierdingen. En aquellos años, Novalis se dedicaba, sobre 
todo, a estudios filosóficos, cuyos resultados tendrían que 
esperar al siglo Xx para ser publicados. En el verano de 
1798, se encuentran en Dresde todos los protagonistas del 
círculo romántico y, entre ellos, Schleiermacher; también se 
les une el filósofo Friedrich W. Schelling (1775-1854), 
quien al poco tiempo tendrá ocasión de consolidar aquel 
vínculo cuando empiece a enseñar en Jena. Así mismo, de- 
sempeñan un papel importante en el grupo Caroline Mi- 
Chaelis, esposa de August Wilhelm, de quien se divorciaría 
en seguida para casarse con Schelling, y Dorothee Mendels- 
sohn, compañera, y después esposa, de Friedrich. Cuando 
los Schlegel deciden fundar su propia revista, el Athenaeum 
(1798-1800), casi todos los miembros del grupo colaboran 
en ella y los Fragmentos que publica la revista no aparecerán 
firmados. De todos modos, aquellos que cabe atribuir a 
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Friedrich Schlegel contienen las primeras y fundamentales 
formulaciones de la estética romántica. Otro documento 
decisivo que el más joven de los Schlegel entrega en la revis- 
ta es el Diálogo sobre la poesía (1800), que constituye la pri- 
mera exposición cabal de la estética del romanticismo. Bue- 
na parte, no obstante, del trabajo que Friedrich y Novalis 
desarrollaron durante estos años quedó en estado fragmen- 
tario, en forma de apuntes, notas y proyectos que sólo se 
conocieron muchos años después de la muerte de los auto- 
res. Este material, del que sólo desde hace pocos años se ha 
podido disponer en ediciones críticas, no pudo obviamente 
influir en la difusión histórica de las ideas románticas, pero 
tiene un inestimable valor para comprender la dimensión 
real de los pensadores del primer romanticismo. El estudio 
de estas fuentes ha sido precisamente uno de los factores 
que más ha contribuido al reconocimiento del alcance filo- 
sófico de la reflexión romántica. 

No directamente ligado al círculo de Jena, aunque sí re- 
lacionado con él en los últimos meses de su vida, unido a 
Tieck con una estrecha amistad y, seguramente, leído por 
todos los demás, estuvo Wilhelm H. Wackenroder (1773- 
1798), cuyas dos recopilaciones de escritos, en las que cola- 
boró también Tieck, Efusiones sentimentales de un monje 
enamorado del arte y Fantasías sobre el arte, constituyen un 
documento importante del nacimiento de la nueva sensibi- 
lidad estética, sobre todo en relación con las artes figurati- 
vas y con la música. Normalmente no se adscribe al roman- 
ticismo de Jena a la figura, más autónoma, del poeta 
Friedrich Hólderlin (1770-1843), cuya reflexión teórica, 
valorada sobre todo en las últimas décadas, está muy próxi- 
ma, aun en su diferencia, a la estética del primer romanti- 
cismo. Ocasionalmente se ha pensado en Hólderlin como 
autor de un texto manuscrito, posiblemente de 1796, enca- 
bezado con un epígrafe que reza El más antiguo programa 
sistemático del idealismo alemán, y cuya autoría, sin embar- 
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go, debe atribuirse más autorizadamente a Schelling o a 
Hegel, dada su proximidad teórica con la reflexión de estos 
autores en aquellos años. El breve texto no sólo constituye 
un programa del idealismo, también lo es del naciente ro- 
manticismo, y muchas de las ideas que en él se formulan a 
título de proyecto serán desarrolladas en seguida, especial- 
mente por Schelling. Finalmente, entre quienes no pertene- 
cieron al primer círculo romántico hay que recordar tam- 
bién al poeta Jean Paul (Johann Paul Richter, 1763-1825), 
que en Escuela preliminar de estética, de 1804, sintetizó mu- 
chos temas de la discusión del momento sobre la poesía, sa- 
cando a la luz algunos temas típicamente románticos, preci- 
samente en una obra que se consideró, justamente, como a 
medio camino entre el romanticismo y el clasicismo. 
Conviene poner de manifiesto la distinción entre quie- 
nes fueron miembros del círculo romántico de Jena y quie- 
nes, aun estando dentro del panorama de la estética román- 
tica, no lo fueron. No sólo por fidelidad a la historia, sino, 
sobre todo, porque si no se procediera así, podría pensarse 
que la denominación de «grupo» o de «círculo» dada a los 
románticos de Jena es una convención del historiador, 
cuando precisamente debe entenderse y tomarse en su sen- 
tido literal. Fueron ellos, los románticos de Jena, y ello su- 
pone una novedad digna de la mayor atención, quienes se 
sintieron, y así quisieron presentarse, miembros de un gru- 
po tan compacto internamente como polémico hacia el ex- 
rerior. El terreno sobre el que el grupo echó sus cimientos y 
desde el que desencadenó su batalla, y ello es otra circuns- 
tancia decisiva, fue el de la teoría del arte y de la literatura. 
La autoconciencia de los primeros románticos, y sobre todo 
de Friedrich Schlegel, es a este propósito, más característica 
aún que las propias circunstancias objetivas; queremos decir 
que lo verdaderamente valioso no es tanto la real homoge- 
neidad del grupo (cuyos miembros manifiestan desde un 
primer momento grandes diferencias entre sí), como la vo- 
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luntad explícita de actuar en la escena literario-filosófica en 
una comunidad de intenciones y, al mismo tiempo, de 
transformar radicalmente el modo de pensar y de juzgar la 
poesía y la literatura. Los primeros románticos teorizan la 
«sinfilosofía» y la «simpoesía», o sea, la colaboración de to- 
dos en la producción filosófica y poética, hasta hacer impo- 
sible la distinción de las aportaciones de cualquiera de ellos; 
conciben la revista Athenaeum como un órgano de tenden- 
cia, instrumento y ciudadela del grupo; se sienten compro- 
metidos frente a los adversarios mediante un vínculo co- 
mún. Rasgos todos ellos, como se ve, que definen un 
modelo nuevo, que se convertirá en característico de los si- 
glos XIX y XX, y hacen de los románticos de Jena el primer 
movimiento estético-literario en sentido moderno. 

Este proyecto radical y esta comunidad de voluntades se 
dieron en medio de unas condiciones externas especialísi- 
mas e irrepetibles, que habrían de cambiar en seguida. En 
1800 dejó de publicarse Athenaeum, el grupo de Jena se di- 
solvió en el verano del año siguiente y, a partir de entonces, 
cada uno de los miembros del grupo siguió su propio cami- 
no. Novalis murió en marzo de 1801 (en 1802, Friedrich 
Schlegel y Tieck publicaron una recopilación de sus escritos 
en dos volúmenes); Schleiermacher aceptó el empleo de 
predicador en una ciudad de provincias y dejó Berlín; cuan- 
do volvió a la capital prusiana en calidad de profesor de la 
universidad recién fundada, sus intereses se concentraron en 
la ética, la teología y la hermenéutica; las lecciones de estéti- 
ca que daría entre 1819 y 1832 (publicadas póstumamente 
en 1842) lo muestran olvidadizo de sus compañeros de ju- 
ventud y con poquísimo espacio dedicado a temas verdade- 
ramente románticos. August Wilhelm Schlegel, por el con- 
trario, emprendió una importantísima obra de difusión de 
las nuevas ideas. Entre 1801 y 1804 dictó en Berlín una se- 
rie de cursos Sobre la literatura y el arte, que suponen la pri- 
mera sistematización de las ideas del círculo de Jena. Espe- 
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cialmente el primer ciclo de lecciones, titulado Doctrina del 
arte, que, en su primera parte, afronta los problemas de la 
teoría, de la historia y de la crítica del arte con el propósito 
de demostrar la inseparabilidad de dicho trinomio, mien- 
tras que, la segunda parte, estudia la teoría de cada una de 
las artes en particular, vistas como un sistema y analizadas 
por separado en sus principios. En relación con las ideas del 
grupo romántico, August fue su divulgador y, por ello, tam- 
bién su simplificador. En él se pierde prácticamente la com- 
plejidad filosófica de su hermano y las categorías centrales 
del primer romanticismo (y, entre ellas, antes que ninguna, 
la distinción entre poesía clásica y romántica) se vuelven rí- 
gidas y en buena medida superficiales. Estos cursos desem- 
peñaron, no obstante, un papel decisivo en dos planos. Por 
una parte, con ellos se estableció una estructura para los tra- 
tados de estética (parte teórica general y parte especial dedi- 
cada al sistema de las artes), que adoptaron la mayoría de 
los estudiosos de estética alemanes del siglo XIX, románticos 
O no, y que, en su clara diferencia respecto de las formas 
precedentes de tratamiento de la estética (incluida la Crítica 
del juicio de Kant), constituye un testimonio material de la 
transformación de la estética en filosofía del arte; por otra 
parte, los cursos supusieron claramente la extensión de las 
ideas románticas de un círculo restringido de pensadores y 
artistas a la generalidad del público culto. Es cierto que el 
texto de los Cursos se publicó póstumamente; pero su éxito, 
su impacto en la sociedad berlinesa fue inmediato y nota- 
ble. Al último ciclo de lecciones asistió también Madame 
de Staél (Germaine Necker, 1766-1817), con quien August 
estableció una asociación intelectual que habría de durar 
más de una década y que constituyó el principal canal de 
internacionalización de las ideas de la estética romántica. El 
Curso de literatura dramática constituye la etapa más cons- 
picua de este proceso, lo impartió A. W. Schlegel en Viena 
en el año 1808-1809. Fue publicado al poco tiempo y tra- 
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ducido en seguida a las principales lenguas europeas; este 
felicísimo texto ha representado verdaderamente, como 
proclama el título de una obra del crítico decimonónico Jo- 
sef Kórner a él dedicada, el «Anuncio a Europa del romanti- 
cismo alemán». El curso es el fundamento de casi todos los 
desarrollos de las teorías románticas fuera de Alemania. 
Muy distinto fue el itinerario de Friedrich Schlegel. Ha- 
biéndose trasladado a París, funda allí una nueva revista, 
Europa; se dedica al estudio de las literaturas románicas, es- 
cribe importantes ensayos sobre la pintura italiana y, en ge- 
neral, sobre el arte gótico y cristiano, estudia la lengua y 
cultura de la India antigua, a la que en 1808 dedica un es- 
tudio iniciativo y revelador, Sobre la lengua y la sabiduría de 
los indios, sigue trabajando en filosofía, tanto con innume- 
rables anotaciones, como, ya en sus últimos años (muere en 
1929), con obras extensas como la Filosofía de la vida y la 
Filosofía de la lengua y de la palabra. El dato más relevante, 
no sólo en el aspecto meramente biográfico, de la madurez 
de Friedrich Schlegel es el de su conversión al catolicismo, 
que traerá consigo su traslado a Viena y la asunción de en- 
cargos al servicio de Metternich. Ello supuso, de hecho, la 
ruptura de relaciones con muchos de sus contemporáneos y, 
tras su muerte, una sistemática desconfianza de la historio- 
grafía alemana con respecto de él. Cuando Heine en la Es- 
cuela romántica reduce el romanticismo al renacimiento del 
arte cristiano medieval y, en el ámbito de la política, a la re- 
acción antinapoleónica, tiene presente, sobre todo, el decli- 
ve de Friedrich Schlegel, pero, y ello es lo más importante, 
esta misma consideración hipotecará muy gravosamente los 
análisis del romanticismo y consecuentemente de la estética 
romántica de los historiadores liberales del siglo XIX y de los 
historiadores marxistas del Xx. De aquí viene la ecuación 
entre estética romántica e irracionalismo puro o la inven- 
ción de una línea que recorrería, partiendo del romanticis- 
mo, los peores fenómenos de la historia alemana posterior, 
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sin excluir el nazismo. Sea como fuere, la única obra escrita 
por Friedrich Schlegel, a partir de su conversión, que circu- 
ló por Europa fue la Historia de la literatura antigua y mo- 
derna, fruto de un curso dado en Viena en 1812, publicada 
en 1815, que constituye un grandioso panorama de la lite- 
ratura universal y en la que profundiza, modificándolas, en 
muchas de sus ideas estéticas de juventud. 

Contribución decisiva a la estética romántica, hecha en 
los años inmediatamente siguientes a la disolución del gru- 
po de Jena, es la de Schelling. Ya había ofrecido éste una 
expresión filosóficamente muy vigorosa del significado del 
romanticismo en estética en las conclusiones de su Sistema 
del idealismo transcendental, de 1880, en donde asigna al 
arte la función de órgano general de la filosofía. Inmediata- 
mente después, primero en Jena y luego en Wúirzburg, 
Schelling dictó una serie de cursos universitarios sobre la 
Filosofía del arte. El manuscrito de Schelling para la prepa- 
ración de sus clases se publicó póstumamente, en 1856, 
pero sus ideas tuvieron una profusa circulación. Fueron 
transcritas por muchos de sus oyentes (entre ellos por un 
inglés, Henry C. Robinson), y tales apuntes se convirtieron 
en una fuente de transmisión que debió llegar a muchos 
lectores cualificados, sin olvidar que algunas partes de tal 
material dieron lugar a otros desarrollos publicados autó- 
nomamente, como las importantes Consideraciones filosófi- 
cas sobre Dante, publicadas en el Periódico crítico de Filoso- 
fía, en 1803. Ciertamente la Filosofía del arte, como han 
señalado muchos comentaristas, sólo en parte es expresión 
de ideas románticas; pero, en los términos que aclararemos, 
constituye un documento básico para la consideración de 
los resultados de la primera reflexión estética romántica 
(por otra parte, el propio Schelling da fe de su vinculación 
con la Doctrina del arte de Schlegel). Lo mismo cabe decir, 
aunque en menor medida, de la siguiente conferencia So- 
bre la relación de las artes figurativas con la naturaleza, leída 
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en Munich en el curso de una sesión solemne, en 1807; 
texto también literariamente muy eficaz y desde un primer 
momento muy admirado y leído. Ideas semejantes a las de 
Schelling fueron difundidas por el Sistema de la doctrina 
del arte de Friedrich Ast (1778-1841), un manual de estéti- 
ca sistemático, publicado en 1805, en el que, tanto en la 
organización de los contenidos como en las ideas concretas 
expuestas, están contenidos muchos temas típicos del pri- 
mer romanticismo. 

Como ya se ha dicho, el grupo romántico de Jena fue 
muy autoconsciente de su propia especificidad, pero con- 
viene precisar, en este punto, que nunca se autodenominó 
romántico. El término «romántico» lo usaron todos los cola- 
boradores de Arhenaeum, pero no como autodesignación de 
escuela, sino para denominar una poesía que, por un lado, 
se identificaba con un referente histórico preciso, la poesía 
cristiana medieval-renacentista, y que, por otro, era la au- 
téntica poesía aún por llegar. Más adelante se analizarán mi- 
nuciosamente estos sentidos del término y los muchos otros 
matices del mismo que ellos asumen; hay que señalar ahora 
el hecho de que en la elección de sus términos clave los teó- 
ricos de Jena hacen suyos algunos usos de la palabra «ro- 
mántico» que será útil tener presentes en más momentos de 
este tratado. El origen del término «romántico», de cuya 
historia hay ya muchos y extensos estudios específicos, se 
remonta a mediados del siglo XVII, en Inglaterra, donde el 
adjetivo romantick tiene el sentido de «al modo de las viejas 
novelas»', Pero por «novela» hay que entender, como la afi- 


' En el original italiano, «al modo dei vecchi romanzi». Recuérdese 
que el «romanzo» italiano («roman» en alemán y en francés) equivale al 
español «novela». Cada vez, pues, que el lector vea la palabra «novela» 
deberá imaginar, para una mejor comprensión, que en el original italia- 
no está escrito «romanzo» y en el alemán de referencia «roman», pala- 
bra que consuena con «romántico» y que constituye su étimo. 
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nidad entre las dos palabras permite intuir, lo que los ingle- 
ses llaman «romance» o sea, una narración fantástica en la 
mayoría de los casos de asunto caballeresco, y no «noveb, o 
sea, la novela realista que trata de acontecimientos contem- 
poráneos al escritor. Por ello, el sentido de la palabra ro- 
mántico irá tomando sustancia en el sentido de «imagina- 
do, inventado como en una novela». Tal significado, 
inicialmente peyorativo, va adquiriendo progresivamente, a 
lo largo del siglo XVIII, un valor marcadamente positivo, 
como término referido a paisajes o a edificios. Un castillo, 
una ruina, un lugar salvaje o solitario son cada vez más fre- 
cuentemente definidos como «románticos». Romántico por 
excelencia es el jardín inglés, el jardín en el que se evita 
cualquier artificio y en el que todo debe aparecer como fru- 
to espontáneo de la naturaleza. Según esta acepción, «ro- 
mántico» equivale en Francia o en Italia a «pintoresco», e 
incluso, por lo menos en Francia, puede llegar a sustituir a 
este segundo significado (Rousseau se refiere al lago de Biel 
como un lago romántico). En la Alemania de la segunda 
mitad del siglo XVIII, están vivos todos estos significados, 
pero hay que añadir aún otro, que tendrá una gran impor- 
tancia para explicar el uso que darán a la palabra los miem- 
bros del grupo de Jena. «Romántico» en el alemán de esta 
época significa más o menos lo mismo que «románico», y 
con ello se designa a cuanto respecta a las lenguas y a las li- 
teraturas neolatinas, las de los países que, también hoy, lla- 
mamos «romances». Así, Friedrich Schlegel habla del portu- 
gués como de una lengua «fruto de todas las lenguas 
románticas», y dice que «cuando hablamos de poesía román- 


La palabra castellana de parecida fonética, «romance», se refiere a 
un modo de composición poética, o, en otro caso, a «historia de amor 
pasajera», o, en otro caso, a alguna de las lenguas derivadas del latín, 
significado éste que también tiene en alemán e italiano y al que se hace 
referencia en el texto, un poco más adelante (N. del T.). 
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tica desde un punto de vista histórico, nos referimos a la 
poesía de aquellas naciones que tienen una lengua derivada 
del latín»; en el Curso de literatura dramática de su hermano 
August, leemos: «Románicos, romances se llamaron los nue- 
vos dialectos nacidos de la fusión del latín con la lengua de 
los conquistadores germánicos, y, de ahí, «romanzi» [nove- 
las] las obras literarias escritas en estos dialectos, de donde 
viene la palabra romántico». Esta última aseveración explica 
claramente que el término «romántico» no sólo puede refe- 
rirse a algunas literaturas (la italiana, la española, la proven- 
zal, la portuguesa), sino que se relaciona especialmente con 
las formas típicas de tales literaturas, el poema caballeresco, 
por ejemplo, de Pulci, de Boiardo, de Ariosto, o la novela, 
la auténtica novela, la de Cervantes, por ejemplo. El térmi- 
no, por otra parte, se emplea frecuentemente para referirse 
al contenido de tales obras, y, por esa vía, asume los signifi- 
cados de maravilloso, fantástico, irreal, o también de relativo 
a historias de caballería o de amor, significados mucho más 
habituales en la modernidad, en el uso coloquial de la pala- 
bra. En 1816, por ejemplo, Coleridge escribía que su poesía 
estaba dirigida a «personas o caracteres sobrenaturales o, 
por lo menos, románticos. 

El término «romántico» se pone de moda en Alemania 
en los años del cambio de siglo XVIII al XIX. En 1799 Tieck 
publicó una colección de poemas titulada Poesías 
románticas, pero también Schiller, que no pertenecía en ab- 
soluto al grupo romántico, dos años más tarde, subtitulaba 
una tragedia suya como «Una historia romántica». Era ine- 
vitable, pues, que la palabra acabase por perder su connota- 
ción inicial, que acabase por volverse contra aquellos que 
más la utilizaban. Es lo que sucede precisamente en la pri- 
mera década del siglo XIX, por obra del poeta Johann H. 
Voss y de sus partidarios, quienes aplicaban polémicamente 
a sus adversarios literarios el adjetivo de «románticos». Su 
blanco no eran, sin embargo, los teóricos de la ya disuelta 
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escuela de Jena, sino un nuevo grupo de estudiosos y poetas 
de la ciudad de Heidelberg. En donde, desde 1804, enseña- 
ba el filólogo Friedrich Creuzer (1771-1858) y adonde, dos 
años más tarde, llegaría Josef Górres (1776-1848), con am- 
bos están en contacto los hermanos Grimm, Jakob (1785- 
1863) y Wilhelm (1786-1859); a las lecciones de Creuzer 
asiste el poeta Clemens Brentano (1778-1842), quien, a su 
vez, es amigo de Achim von Arnim (1781-1831), que en 
1808 publica una revista, la Zeitung fúr Einsieldler (Periódi- 
co para ermitaños), donde no sólo escriben sus amigos de 
Heidelberg sino también Friedrich Schlegel y Tieck. La de- 
nominación «grupo de Heidelberg» debe entenderse con un 
valor distinto del que dábamos a la del «grupo de Jena»; en 
este caso, falta la voluntad programática de actuar como 
«movimiento». Por otra parte, no siempre es fácil establecer 
un límite claro entre este grupo y el que se suele denominar 
«de Berlín», que funciona, a partir de 1808, en torno a las 
figuras de Adam Miller (1779-1829) y de Heinrich von 
Kleist (1777-1811), porque, por ejemplo, Arnim está en 
ambos grupos. También Kleist y Múller editan una revista, 
Phoebus (Febo); amigo de ambos es el científico G. Hein- 
rich Schubert (1780-1860); en ese mismo ambiente berli- 
nés se integrarán luego escritores y poetas románticos, entre 
los que tiene importancia, no sólo por la calidad de sus 
obras sino para la difusión de las ideas y de los temas ro- 
mánticos fuera de Alemania, E. T. A. Hoffmann (1766- 
1822). 

En los estudios alemanes se suele denominar a este se- 
gundo romanticismo «más reciente» o «alto», por oposición 
al romanticismo de Jena; hay otros estudiosos, también ale- 
manes, que distinguen entre un primer romanticismo 
(1796-1802), un romanticismo «medio» (hasta 1815) y un 
romanticismo tardío (entre 1815 y 1830), que tendría una 
menor importancia desde el punto de vista teórico. Ya a 
simple vista, los intereses y las orientaciones del romanticis- 
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mo de Heidelberg son sumamente diferentes de los del gru- 
po de los Schlegel. Creuzer es esencialmente un mitólogo, 
que en su Simbología y mitología de los pueblos de la antigie- 
dad y de los griegos en particular (1810), extiende su conside- 
ración a las mitología orientales y elabora un nuevo concep- 
to de símbolo; Górres, que en 1802 había publicado los 
Aforismos sobre el arte -que constituyen, en realidad, un sis- 
tema de las artes-, se ocupa sobre todo de mitos asiáticos y 
de poesía popular (Los libros populares alemanes, 1807); 
también son estudiosos de la poesía popular Arnim y Bren- 
tano (El cuerno maravilloso del niño, con un escrito teórico 
de Arnim, es de 1806-1808) y, sobre todo, los Grimm (Ja- 
kob es autor de unos Pensamientos sobre la relación entre las 
sagas, la poesía y la historia, de 1810), que investigaron la 
lengua y la literatura germánicas desde los orígenes; Kleist, 
además de sus grandes dramas, escribió un breve, pero muy 
significativo, ensayo Sobre el teatro de marionetas (1810); a 
Hoffmann debemos algunas obras literarias decisivas para la 
formación de la imagen del artista romántico, y a Schubert 
un tratado sobre el Simbolismo del sueño. El más sistemáti- 
co, como teórico de la estética, es sin ninguna duda, Adam 
Miller, autor de cursos, Sobre la ciencia y la literatura ale- 
manas (1806), Sobre el arte dramático (1806), Sobre la idea 
de belleza (1807-1808). Muchos investigadores han hecho 
ver la diferencia de orientación entre el primer y segundo 
romanticismo; hay, incluso, una tesis extremista en este sen- 
tido, planteada en los años veinte por Josef Nadler y Alfred 
Baeumler, que tiende a negar la naturaleza auténticamente 
romántica del primer romanticismo para reconocérsela sólo 
al segundo. Tesis que se puede discutir, por un lado, subra- 
yando la novedad y la plenitud de los resultados alcanzados 
por el primer romanticismo, que constituye la magna pars 
de todo el romanticismo, y, por otro, poniendo de mani- 
fiesto el hecho de que la diversidad de las posiciones ro- 
mánticas va mucho más allá de una esquemática contrapo- 


31 


sición de los dos grupos, y que perfectamente se pueden 
trazar líneas que unen posturas cronológicamente alejadas. 
Por dar un ejemplo, baste considerar la innegable diversi- 
dad entre una orientación religioso-mística (que iría desde 
Wackenroder hasta algunas posiciones del segundo roman- 
ticismo pasando por Novalis) y línea crítico-irónica (que 
iría desde Friedrich Schlegel hasta Adam Miiller). A ningu- 
no de los dos grupos pertenece, en cambio, Karl W, E Sol- 
ger (1780-1819), que, no obstante, asistió a las lecciones de 
Schelling, le unió una estrecha amistad a Tieck, conoció a 
Kleist y leyó y criticó los escritos de los hermanos Schlegel. 
Profesor de filosofía en Berlín, dictó en su universidad cur- 
sos de estética casi regularmente entre 1810 y 1819. Sus 
Lecciones de estética se editaron diez años después de su 
muerte, en 1829, a partir de apuntes tomados por sus discí- 
pulos; pero, en 1815, Solger había publicado una extensa y 
sistemática obra de estética, el diálogo Erwin, donde desa- 
rrolla una teoría con muchos rasgos explícita y netamente 
románticos, hasta el punto de que se ha visto en él un «hijo 
tardío» del primer romanticismo, o un teórico de la estética 
romántica posterior a su florecimiento. Lo cierto es que apa- 
rece como el único de los protagonistas del segundo y tar- 
dío período romántico que se presenta como filósofo «pro- 
fesional» y que elabora una teoría estética con una sólida 
base especulativa. 

El romanticismo más tardío apenas fue conocido fuera 
de los países de habla alemana. La circulación de las ideas 
románticas en Europa es un hecho que concierne casi ex- 
clusivamente al primer romanticismo, y sólo a algunos de 
sus autores. Fue, por otra parte, una divulgación y una po- 
pularización de las tesis originarias. El De /'Allemagne de 
Mme. de Staél, impreso en Londres en 1813 y en Francia 
el año siguiente, presenta un cuadro vivo de la literatura y 
de la sociedad alemanas de aquel tiempo, pero es muy su- 
perficial en lo que respecta a la filosofía y no dice casi nada 
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de estética, aunque constituyó una de las principales fuen- 
tes de información para italianos y franceses. La otra gran 
obra divulgatoria, como ya hemos apuntado, fue la traduc- 
ción del Curso de literatura dramática de A. W. Schlegel, 
aparecido en inglés en 1814, en francés el año siguiente y 
en italiano en 1817. El debate romántico en Italia se había 
iniciado ya el año anterior con la publicación en la Biblio- 
teca Italiana del artículo de Mme. de Staél Sobre la manera 
y la utilidad de las traducciones, que suscitó respuestas muy 
duras por parte de los literatos de orientación clásica. Pole- 
mizando con ellos y en defensa de la señora Staél, saltaron 
a la palestra Ludovico di Breme (1780-1820), con el opús- 
culo En torno a la injusticia de algunos juicios literarios ita- 
lianos y Pietro Borsieri (1788-1852) con el escrito Aventu- 
ras literarias de un día, mientras que Giovanni Berchet 
(1783-1851), en su Carta semiseria de Crisóstomo, proponía 
como ejemplos de la nueva poesía las traducciones de dos 
baladas de G. A. Birger, un poeta alemán de la segunda 
mitad del siglo XV!IL, cuyo contenido macabro y terrorífico 
contribuiría a que los adversarios del romanticismo en Ita- 
lia lo identificaran básicamente con asuntos extravagantes 
y espantosos. Estos autores, juntamente con Silvio Pellico y 
Federico Confalonieri, editaron un periódico, // Concilíato- 
re, que en la sección literaria se erigió en vocero de la nue- 
va tendencia, pero tuvo una vida breve, porque la censura 
austriaca lo cerró en seguida. Además de esto aparecieron 
las Ideas elementales sobre la poesía romántica de Ermes Vis- 
conti (1784-1841) que son la exposición más orgánica y 
clara, aunque no la más profunda, de las ideas estéticas del 
grupo romántico italiano. Alessandro Manzoni (1785- 
1873) no intervino directamente en este momento de la 
polémica, aunque siempre estuvo muy próximo al grupo 
del Conciliatore, en ese mismo orden de cosas, se opuso en 
sus tragedias al esquema dramático clásico y propugnó el 
rechazo de las unidades tradicionales de tiempo y lugar. 
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Precisamente en defensa de su propia concepción del tea- 
tro, Manzoni escribió en 1820 la Lettre 4 Monsieur 
Chauvet, publicada en 1823 y Sul Romanticismo. Lettera al 
Marchese Cesare D'Azeglío, escrita ese mismo año pero pu- 
blicada mucho después. 

Respecto de Italia, la discusión sobre el romanticismo en 
Francia aún tendrá que esperar algún tiempo. La primera 
parte de Racine et Shakespeare de Stendhal (1783-1842), el 
texto que da pie a la polémica, es de 1823, y trasluce visi- 
blemente el debate italiano, al que Stendhal había asistido 
en sus estancias en Milán; la segunda parte, que contiene la 
réplica a algunos de Jos ataques clasicistas, se edita dos años 
más tarde. El prólogo de Cromwell de Victor Hugo (1802- 
1885), el texto más significativo desde un punto de vista 
teórico en el ámbito francés, es de 1827. Baste tener presen- 
te la circunstancia de que tanto en Francia como en Italia la 
mayoría de los protagonistas de la polémica fueron artistas 
y críticos, antes que filósofos, para considerar hasta qué 
punto se puede hablar de una estética romántica en estos 
dos países. En ellos, en efecto, las ideas románticas se con- 
vierten inmediatamente en el instrumento para una polé- 
mica sobre la literatura que debe hacerse, el debate se con- 
centra enteramente en el arte literario y se articula entre 
románticos y sus opuestos, los defensores de la literatura 
clásica. Ermes Visconti, por ejemplo, admite con toda tran- 
quilidad que las ideas románticas no sirven para las artes fi- 
gurativas, por otra parte, sus escritos sobre la belleza y sobre 
el estilo, o sea, sus escritos más propiamente filosóficos, 
apenas presentan rasgos que puedan calificarse de románti- 
cos. Los artículos de Stendhal son un manifiesto polémico 
para una literatura actual; en ellos lo romántico no es más 
que aquello que caracteriza al tiempo presente, mientras 
que lo clásico es lo que caracteriza al pasado. El romanticis- 
mo italiano, en especial, se caracteriza por una moderación 
sustancial y un relativo eclecticismo en las posiciones teóri- 
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cas. Pese a la viveza de la polémica que opuso a románticos 
y clásicos, se ha observado con frecuencia que los principios 
del romanticismo italiano no produjeron una ruptura radi- 
cal con la tradición precedente, y ello se ha esgrimido como 
argumento para negar la existencia de un auténtico movi- 
miento romántico en Italia. Conviene aquí, para prevenir 
posibles equívocos, precisar que la relación entre «románti- 
cos» y «clásicos» tiene en Francia y en Italia un sentido muy 
distinto del que tiene cuando se habla de ese mismo par en 
Alemania. En los estudios de germanística, cuando se habla 
de «Klassik» (escuela clásica), con referencia al período que 
aquí nos ocupa, se está hablando de la producción literaria 
de Goethe y de Schiller, por lo menos de lo que escribieron 
a partir de su encuentro en Weimar, en 1788; pero la «Klas- 
sik» no es nuestro «clasicismo», el «clasicismo» franco-italia- 
no, y la relación de los primeros románticos con la «Klas- 
sik» no tiene nada que ver con la clara oposición entre 
«clásicos» y «románticos» que estallará en Europa veinte 
años más tarde. Aun sin abrazar la tesis de quienes no ven 
diferencias en Alemania entre clasicismo y romanticismo o 
consideran al segundo como un desarrollo natural, verifica- 
ción casi, del primero, es cierto que entre ambos hubo un 
intercambio y estímulo continuos, pese a que las relaciones 
personales no fueran siempre fluidas entre los románticos y 
Goethe y sobre todo entre los románticos y Schiller, Mu- 
chas veces los románticos, en especial los Schlegel, pero 
también Adam Miiller, por ejemplo, consideraron las obras 
de Goethe como modelos y se inspiraron en ellas para cons- 
truir sus teorías. A ello hay que añadir que, en la época, fue- 
ra de Alemania, en Italia y en Francia, por ejemplo, fre- 
cuentemente se consideró «románticos» a Goethe y a 
Schiller; aunque, a este propósito, es importante afirmar 
que de ningún modo pertenecieron al movimiento román- 
tico alemán y que tampoco compartieron sus posiciones 
teóricas sino, antes bien, las criticaron. 
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Para tener un cuadro más completo de la difusión del 
romanticismo en Italia y en Francia, conviene tener en 
cuenta que, antes de se desarrollara la polémica, antes, por 
tanto, de que algunos artistas asumieran conscientemente la 
denominación de «románticos», se había difundido ya en 
ambos países una nueva sensibilidad que había encontrado 
sus propias formulaciones, también teóricas, decididamente 
antes de que se formase ningún grupo romántico. Desde 
este punto de vista, la figura de Frangois-René de Chateau- 
briand (1768-1848), en Francia, es extraordinariamente sig- 
nificativa. Su obra, El genio del cristianismo, publicada en 
1802, varias veces reeditada y reimpresa después, está ente- 
ramente recorrida por una clara conciencia de las diferen- 
cias que oponen el arte antiguo, clásico y pagano, al que va 
desde la edad media hasta el siglo XVI1, anticlásico y cristia- 
no. La defensa de la fecundidad poética de la religión cris- 
tiana, la reclamación de la superioridad de los artistas mo- 
dernos respecto de los antiguos, lleva a Chateaubriand, por 
vías sustancialmente autónomas, a desarrollar una concep- 
ción que tiene muchos puntos de contacto con las tenden- 
cias que, más o menos por los mismos años, tomaban cuer- 
po al otro lado del Rin. En el caso de Italia, se puede 
pensar, antes que en otros, en un personaje como Ugo Fos- 
colo (1778-1827), quien, ateniéndose sustancialmente a los 
principios literarios neoclásicos (en los últimos años de su 
vida polemizará explícitamente con las poéticas románticas) 
dará expresión en su obra, especialmente en Ultime lerere di 
Jacopo Ortis (1802), a una manera ya romántica de conside- 
rar el arte y la naturaleza. Distinto es el caso, también en 
Italia, de Giacomo Leopardi (1798-1837), quien, alineado 
oficialmente en posiciones clasicistas (Discorso di un italiano 
intorno alla poesia romantica, escrito en 1818), en las refle- 
xiones reunidas en el Zibaldone (1817-1832), evoluciona 
sistemáticamente en una dirección que lo lleva, con absolu- 
ta autonomía, a posiciones afines en bastantes aspectos a las 
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del gran romanticismo europeo. Pero estos escritos de Leo- 
pardi no fueron editados hasta unas cuantas décadas des- 
pués de su muerte, por lo que no formaron parte de ningu- 
na manera del debate literario del tiempo de referencia. 
También fue distinto el camino que siguieron las ideas 
románticas en Inglaterra. No hubo allí ningún tipo de en- 
frentamiento polémico entre clásicos y románticos, como 
los de las naciones de lenguas neolatinas, y, en consecuencia, 
la introducción del término para referirse a la tendencia lite- 
raria fue más lenta y menos impositiva que en otros países. 
Sin embargo, después de mediado el siglo XIX, se empezó a 
llamar «románticos» a los componentes del grupo de los de- 
nominados «poetas de los lagos». La cosa tiene importancia 
para nuestro estudio, porque las dos figuras más eminentes 
entre ellos, William Wordsworth (1770-1850) y Samuel T. 
Coleridge (1772-1283), no sólo produjeron una radical re- 
novación del inglés poético, sino que acompañaron su obra 
de creación con una constante y decisiva reflexión teórica. 
La Advertencia (Advertisement) a las Baladas líricas, com- 
puestas por él y Coleridge es de 1800; en 1815, Words- 
worth escribiría otro texto teórico, también en forma de 
Prefacio, acompañado de un Ensayo suplementario, con oca- 
sión de la publicación de una nueva colección de sus poe- 
sías. Junto a él, Coleridge, además de ciclos de conferencias 
sobre Shakespeare y otros poetas, publicadas póstumamente 
en su mayoría, escribió ensayos Sobre los principios de la crí- 
tica genial (1814), Sobre la poesía o el arte (1818), y, sobre 
todo, la Biografía literaria (1817), un amplio tratado que, 
por encima de su forma, compleja y divagante -intercala en 
él extensas argumentaciones teóricas, relatos autobiográficos 
y digresiones-, es probablemente el único intento de funda- 
mentación teórica de los problemas de estética que pueda 
compararse, por su amplitud y su aliento filosófico, a los de 
los teóricos alemanes. Ciertamente Coleridge estuvo en es- 
trecho y continuo contacto con cuanto se producía en Ale- 
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mania en el ámbito filosófico y, en especial, en el ámbito de 
la estética. En 1798 y en 1799, él y Wordsworth viajaron y 
residieron en Alemania, y, aunque no entraron en contacto 
con ningún representante del romanticismo alemán, salvo el 
poeta Tieck, Coleridge pudo familiarizarse con la lengua y 
la cultura del país, que siguió estudiando. Leyó a Kant y 
Schiller, y él mismo en la Biografía literaria reconoce su deu- 
da filosófica con Schelling; estudió también con minucia los 
Cursos de A. W. Schlegel. La cuestión de la influencia del 
pensamiento alemán en la estética de Coleridge ha suscitado 
un debate interminable, en el que las distintas posiciones 
oscilan entre dos tesis extremas: según unos, Coleridge sería 
absolutamente triburario, hasta el límite del plagio, de sus 
fuentes continentales; según otros, el alcance de la influen- 
cia alemana sobre el británico fue mínima. Sea cual fuere el 
valor que se conceda a la influencia ejercida por la filosofía 
alemana en Coleridge, es indiscutible el hecho de que man- 
tuvo una relación estrecha con las teorías desarrolladas en 
Alemania, y tal circunstancia es suficiente para distinguir lo 
que sucede en Inglaterra de cuanto tuvo lugar en los otros 
países europeos en relación con la difusión de la estética del 
romanticismo alemán, aunque tal valoración deje de ser 
aplicable a los componentes de la «segunda generación» de 
los poetas románticos ingleses. Efectivamente, no tuvieron 
contacto con el romanticismo alemán, ni Percy B. Shelley 
(1792-1822), ni John Keats (1795-1821), ni, muchísimo 
menos, George Byron (1788-1824), que, aun siendo el he- 
raldo de la poesía romántica inglesa en Europa, no fue sin 
embargo romántico en lo que respecta a las posiciones teóri- 
cas. Pero, por muy peculiar que sea su marco teórico, en el 
que destaca el legado platónico y neoplatónico, sin embar- 
go, la Defensa de la poesía (1821) de Shelley o los numerosos 
planteamientos de poética contenidos en las Cartas de 
Keats, pertenecen con pleno derecho al conjunto canónico 
de la estética romántica. 
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Suele señalarse, como otra particularidad de la estética 
del romanticismo inglés, su más estrecha vinculación con 
los desarrollos precedentes de la reflexión estética, es decir, 
con el pensamiento del siglo xvuL A lo largo de todo aquel 
siglo se difunden en Inglaterra temas y posiciones que in- 
fluirán hondamente también en el romanticismo, o que, al 
menos, serán la preparación y el punto de partida para tales 
desarrollos futuros. Piénsese, por ejemplo, en la insistencia 
en el genio, como fuerza capaz de creación original, desvin- 
culada de las reglas codificadas, en contraste con ellas más 
bien, y, ligada a esa insistencia, el culto a Shakespeare y la 
pasión por lo desordenado, lo agitado, lo «natural», por 
oposición a lo artificial, que se manifiesta en la moda del 
jardín inglés. Lo mismo valen, si es que no son más caracte- 
rísticos, el interés por las literaturas primitivas —o creídas 
primitivas—, O las primeras colecciones de canciones popu- 
lares o de reliquias de la antigua poesía local, el redescubri- 
miento de la arquitectura gótica, la moda de la novela de 
misterio y todas aquellas nuevas orientaciones del gusto 
que, en el plano teórico, encuentran expresión en la idea de 
lo sublime, que a partir de la mitad del siglo se empareja 
con lo bello y se apresta a justificar la atracción ejercida por 
lo terrible, por lo grandioso, por lo violento, por lo tene- 
broso, por la fuerza que descompone la forma, en definitiva. 
Todos estos fenómenos pueden interpretarse como manifes- 
taciones de un desplazamiento de valores, en el campo de la 
teoría estética, desde la razón hacia la imaginación, y desde 
la imitación hacia la expresión, cuyos antecedentes pueden 
atisbarse en Inglaterra ya a principios del siglo XVIII; se irán 
reafirmando luego a todo lo largo de la centuria, para cul- 
minar precisamente en la estética romántica. 

Muchos de estos nuevos temas concebidos y desarrolla- 
dos por la reflexión estética en Inglaterra tienen vigencia al 
mismo tiempo en Alemania. Aunque la crítica ha discrepa- 
do muy a menudo sobre la valoración que quepa hacer de la 
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influencia ejercida por los autores ingleses. Lo cierto es que 
tales temas encuentra en los pensadores y artistas alemanes 
un terreno abonado y tienen en seguida desarrollos autóno- 
mos, Esto vale para los conceptos de genio y de sublime, 
que introducidos en el debate estético a partir de la mitad 
del siglo, jugarán un papel decisivo en la teoría estética kan- 
tiana; pero también vale para el interés por la poesía primi- 
tiva y la pasión por Shakespeare, que se difunden rápida- 
mente. Una colección de ensayos de 1773 (Sobre la manera 
y el arte alemanes) tiene dos escritos de G. Herder (1744- 
1803) sobre Ossian y las canciones de los pueblos antiguos 
y sobre Shakespeare, y una apasionada defensa de la arqui- 
tectura gótica a cargo del joven Goethe, que aún tardará al- 
gún tiempo en acercarse a las posiciones clasicistas. En ge- 
neral, el papel desempeñado por Herder tendrá una 
grandísima importancia para el naciente romanticismo, aun 
cuando su compleja personalidad no pueda etiquetarse sólo 
bajo un epígrafe (su obra, por ejemplo, es también decisiva 
para la Klassik de Weimar). El interés por la poesía primiti- 
va, considerada como expresión espontánea y cercana a la 
naturaleza; la adopción del método genético para los estu- 
dios literarios y antropológicos, o sea, la asunción de la con- 
vicción de que la naturaleza de ciertos fenómenos sólo pue- 
de comprenderse mediante la comprensión de sus orígenes 
históricos; el redescubrimiento de la edad media y la necesi- 
dad de que cada época histórica se valore en base a princi- 
pios propios y no se commensure según normas abstractas; 
la concepción del lenguaje como producto humano evolu- 
cionado desde una originaria condición poética; el estudio 
de la mitología, no desde una perspectiva arqueológica, sino 
antes bien pedagógica, basada en la consideración del mito 
como instrumento de educación, son todos ellos temas her- 
derianos que estarán también en el centro de la reflexión ro- 
mántica, y no sólo del primer romanticismo, sino también 
del más tardío. Por otra parte, además, contribuyó muy re- 
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levantemente a preparar el clima espiritual en que se con- 
formó el romanticismo en Alemania, en el plano del gusto 
y de las formas literarias, aparte del siempre citado Sturm 
und Drang, el llamado movimiento de la Empfindsamkeit 
(«Sensibilidad» o «Sentimentalidad»), vinculado desde el 
medio siglo a las obras de Ch. Gellert y a los primeros dra- 
mas de G.E. Lessing, lo que no sólo constituye una coinci- 
dencia con la paralela literatura «sentimental» inglesa, sino 
también una mediación con las tendencias de la religiosidad 
alemana, en especial de la pietista. 

Una interpretación correcta de estos rápidos apuntes so- 
bre las «premisas» de la estética romántica exige, no obstan- 
te, que no se las considere como aspectos de una hipotética 
«estética prerromántica» que tuviera unas características 
unitarias y una consistencia autónoma. En el ámbito de la 
estética, el término «prerromanticismo» tiene aún menos 
razón de ser que en historia de la literatura. Los menciona- 
dos son, más bien, distintos aspectos de la estética del siglo 
XVIII, que uno a uno deben considerarse como plenamente 
propios de dicha estética, y que sólo retrospectivamente 
configuran el patrimonio en el que han cosechado los teóri- 
cos románticos. También con objeto de no caer en un exce- 
sivo esquematismo, hay que añadir que tampoco sería co- 
rrecto exagerar las diferencias con la estética del 
neoclasicismo. Es cierto que la doctrina literaria del clasicis- 
mo francés de los siglos XVI y XVII! se instituye en el adver- 
sario declarado de todas las poéticas románticas, y también 
es cierto que tanto en Francia como en Italia la vigorosa 
presencia de una estética de orientación neoclásica, en lo 
que respecta sobre todo a las artes figurativas, hizo más len- 
ta y limitada la penetración de las muevas ideas románticas; 
pero no es menos cierto que hoy podemos ver incluso en la 
teoría y sobre todo en el arte neoclásicos, la presencia de 
elementos no muy alejados del naciente romanticismo: 
piénsese en los temas de la délicatesse, del no-sé-qué, y, en ge- 
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neral en todos los énfasis hechos en la irreductibilidad del 
arte a reglas y códigos exactos, que llegan a tener un gran 
peso en las doctrinas neoclásicas y que resquebrajan su soli- 
dez teórica con significativas aperturas hacia los nuevos te- 
mas románticos; y piénsese también en el valor, enteramen- 
te nuevo respecto del clasicismo humanístico tradicional, 
que adquiere en el neoclasicismo la atracción por el gran 
arte del pasado, sobre todo el griego. 

Habrá quedado claro, de cuanto se ha dicho hasta aquí, 
que la expresión «estética del romanticismo» es designación 
de una tendencia, y no mera subdivisión cronológica. Se re- 
fiere a una orientación identificable y nunca a cuanto sin 
más pueda quedar comprendido en unos límites tempora- 
les. Eso es lo que la distingue de locuciones como «estética 
del siglo XVII», «estética del siglo XIX», etcétera. Entre 1795 
y 1830, la estética fue sobre todo romántica, pero no fue 
exclusivamente romántica; y esto es tan cierto que, cuando 
se ha querido hacer hincapié en la globalidad de las tenden- 
cias de la época, para Alemania se ha acuñado el término 
«Tiempo de Goethe» y para Gran Bretaña «Tiempo de 
Wordsworth». Fuera del marco de la estética que razonable- 
mente puede definirse como romántica quedan fenómenos 
importantes y muy evidentes como la estética clásica de 
Goethe o las teorías sobre el arte y sobre la poesía de Wil- 
helm von Humboldt, en Alemania; las estéticas de la belleza 
ideal en Italia, o el clasicismo de Antoine Quatremére de 
Quincy (influyente teórico de la arquitectura) en Francia. 
Tampoco puede considerarse dentro del marco de la estéti- 
ca romántica a alguien, como G. W. Hegel (1770-1831), 
que, aun habiendo estado intensamente influido por el ro- 
manticismo y muy cercano al mismo en la primera parte de 
su vida, elaboró su propia Estética, como reacción conscien- 
te y crítica respecto del romanticismo. Por motivos en cier- 
to modos opuestos, sólo mencionaremos a Arthur Schopen- 
hauer (1778-1860), en cuya obra, El mundo como voluntad 
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y como representación (publicada en 1819), en el tercer 
tomo, se contiene una estética que presenta algunos caracte- 
res decididamente románticos; ahora bien, como es sabido, 
la filosofía de Schopenhauer tuvo que esperar unas cuantas 
décadas para ser verdaderamente conocida, y, en el nuevo 
contexto, su raíz romántica no parece haber asumido un va- 
lor preeminente. Fuera de nuestro horizonte quedará todo 
lo referido a las ideas románticas posteriores a 1830, así 
como lo que respecta a su difusión e influencia. No sólo 
nos dicta esta limitación la necesidad de establecer unos 
confines cronológicos, también la conciencia de que la he- 
rencia de la estética romántica ha sido tan vasta y multifor- 
me que es prácticamente imposible circunscribirla, ví Como 
contrapartida de cúanto decíamos al principio a propósito 
de la lentitud con que se ha reconocido en la historia de la 
estética el papel autónomo de la estética romántica, es nece- 
sario añadir que, pese a tal reticencia, el influjo de las ideas 
románticas ha sido tan vasto que prácticamente no hay teo- 
ría estética posterior que no les sea deudora. Una historia 
del legado del romanticismo acabaría por coincidir, en gran 
medida, con la historia global de la estética de los siglos XIX 
y XX. 


| 
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El arte entre historia y absoluto 


«La ciencia del arte es su historia» 


Una vez descartado el sentido que suele darse al térmi- 
no «romántico» en el lenguaje coloquial —es decir, más o 
menos el de sinónimo de «sentimental», quienquiera que 
conserve aunque sólo sea un vago recuerdo de sus conoci- 
mientos escolares asociará inmediatamente el concepto de 
«romántico» con una idea de relación; efectivamente, el tér- 
mino «romántico» no se emplea con un sentido absoluto, 


Es como si clásico y romántico se reclamaran recíproca- 
mente o, al menos, como si el segundo término sólo fuera 
definible por relación con el primero, antes que de cual- 
quier otra manera. Esta orientación, aun cuando el par clá- 
sico/romántico se considere en contextos muy alejados de 
aquel en que se creó, implica algo que efectivamente fue 
importante para la aparición de la teoría estética del ro- 
manticismo, pues es muy cierto que los primeros románti- 
cos llegaron a perfilar la noción de un arte romántico refle- 
xionando precisamente sobre las relaciones existentes entre 
el arte al que dieron tal nombre (y será tarea de este capítu- 
lo explicar precisamente en qué fenómenos artísticos pensa- 
ban) y el clásico de la antigiiedad; de suerte que muy bien 
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se puede partir del sentido que los románticos dieron al par 
clásico/lromántico para orientarse hacia la comprensión de 
algunos aspectos fundamentales de su teoría. Á condición, 
no obstante, de que no nos precipitemos a explotar la oposí- 
ción de los términos en dicho par clásico/romántico. Habi- 
tual mente interpretamos la relación de clásico y romántico 
como una antítesis, sobre todo porque en Italia y en Francia 
durante mucho tiempo ardió la batalla entre clasicistas y ro- 
mánticos, y el romanticismo en gran medida se entendió 
como bandera polémica. En Alemania, sin embargo (y, 
como hemos visto en la introducción, el romanticismo teó- 
rico es en gran parte alemán), las cosas fueron muy distin- 
tas, y los grandes teóricos del primer romanticismo no fue- 
ron anticlásicos, ni desdeñosos del arte antiguo, ni en 
especial del griego, muy al contrario, fueron eminentes es- 
tudiosos del mismo y sus apasionados admiradores. De nin- 
gún modo pretendieron devaluar lo clásico en favor de lo 
romántico, antes bien trataron siempre de entender su diver- 
sidad. Si lo que se pretende es delimitar qué significado 
tuvo para la estética del primer romanticismo la reflexión 
sobre la relación entre clásico y romántico, lo mejor será no 
ir inmediata y directamente al meollo de tal relación, tratan- 
do de aislar cuanto antes qué opone el segundo al primer 
término, sino, más bien, observar tal relación en su globali- 
dad, es decir, tratar de entender qué supuso el esfuerzo de 
los románticos para volver a pensar la relación entre antiguo 
y moderno como relación entre clásico y romántico. 

Si nos ponemos en esta vía, accedemos inmediatamente 
a uno de los aspectos globales más importantes e influyen- 
tes de la estética romántica: el de la historización radical de 
nuestro modo de considerar la poesía y el arte. Mediante el 
par clásico y romántico la historia del arte se colocaba en el 
centro mismo de la teoría estética, comprender el arte signi- 
ficaba sobre todo comprender la historia, o sea, la evolución 
y la diversidad radical de las formas sucesivamente asumidas 
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por él. Las consecuencias que ello tuvo para el modo de 
comprender el fenómeno artístico fueron de un alcance tal 
que resulta difícil exagerar su importancia. La estética teóri- 
ca se abría a la consideración directa de las obras de arte, 
llegando a pensarse a sí misma como filosofía del arte o, me- 
jor, como filosofía de la historia (del arte), algo muy distinto 
de lo que venía ocurriendo desde sus orígenes, incluyendo a 
Kant. Se cancelaba la posibilidad de considerar como tarea 
de la estética la fijación de cánones, reglas y modelos: si el 
arte es histórico, lo que vale como modelo para una época 
no puede valer para otra distinta. De tal suerte, no hay que 
detenerse demasiado en el análisis de las consecuencias de 
este principio para comprender que carece de sentido ha- 
blar de modelos en el arte, y que toda obra de arte constitu- 
ye una individualidad que exige ser entendida en la situa- 
ción particular en que ha surgido. También la crítica 
literaria y artística cambia entonces radicalmente de aspec- 
to, deja de basarse en la comparación con una medida de 
belleza objetiva, o tenida por tal, y, en cualquier caso, ahis- 
tórica, y se propone ser comprensión y explicitación de los 
mundos singulares, los entes individuales, que son las obras 
de arte pensadas en su historia. El romanticismo no opera 
este profundo cambio de perspectiva tan sólo en el terreno 
de la estética, sino también en todos aquellos en que se deja 
notar su influencia. El romántico hace valer la exigencia y el 
método de una comprensión histórica de los fenómenos en 
todas las esferas de la cultura. Valga como ejemplo lo que 
sucede en el terreno del derecho o en el del lenguaje. En el 
primer caso, el romántico niega que el derecho sea resulta- 
do del arbitrio de los distintos titulares del poder legislativo, 
y defiende que, antes bien, es el fruto del pasado global de 
una nación; en el segundo descubre la relación genética de 
las lenguas y sostiene, frente a la idea del lenguaje como in- 
vención convencional, la idea de la lengua como organismo 
vivo y, por ello, en constante evolución. 
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Ahora bien, recordar que uno de los grandes resultados 
de la estética romántica haya sido el reconocimiento del ca- 
rácter histórico del arte no significa sostener que tal recono- 
cimiento haya sido fruto exclusivo de la Romantik, que tal 
reconocimiento no haya sido anunciado, y en parte ya reali- 
zado, en épocas anteriores. Se ha dicho acertadamente que 
el romanticismo, que dirigió su mirada con sentido históri- 
co a muchas épocas del pasado sobre las que pesaban prejui- 
cios e incomprensiones, no mostró el mismo sentido histó- 
rico respecto del siglo que le había precedido. Y hoy, 
cuando tantos estudios han mostrado cómo se dan los pasos 
del nacimiento del historicismo precisamente a lo largo del 
siglo XVIII, es menos pertinente que nunca volver a propo- 
ner una idea tan anticuada como la del carácter ahistórico 
de la ilustración. Del mismo modo que, retomando los 
ejemplos apenas apuntados antes, la consideración histórica 
del derecho propugnada por los románticos no habría podi- 
do tener lugar sin un precedente como el de Montesquieu, 
por ejemplo, y el nacimiento de la escuela historicista en 
lingúística no fue sólo fruto de las teorías románticas, sino 
también, de la ampliación de horizontes y conocimientos 
que se había dado ya anteriormente, en el siglo XVII, así, 
tampoco la consideración historicista de los fenómenos ar- 
tísticos habría podido producirse, si antes no hubieran teni- 
do lugar: la larga Querelle des anciens et des modernes, en las 
décadas a caballo entre los siglos XVII y XVIII; las consecuen- 
cias que para la estética llegó a tener Du Bos; el descubri- 
miento del arte gótico y del arte popular y primitivo tanto 
en Inglaterra como en Alemania; el entusiasmo por el teatro 
de Shakespeare; la filosofía de la historia de Herder; el im- 
portantísimo ejemplo de la Historia del arte en la antigiiedad 
(1764) de Winckelmann. El mismo caso de Vico, a quien 
se tiende a considerar como excepción por su nula influen- 
cia y su posición de precursor aislado —consideración espe- 
cialmente cara a la historia de corte idealista—, demuestra 
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que podía darse, y que se dio, un planteamiento decidida- 
mente histórico de los hechos estéticos con una larga antela- 
ción a la época romántica. Las que acabamos de enunciar son 
observaciones que sería absurdo no tener en cuenta, y mucho 
más cuando se recuerda que buena parte de las ocasiones de 
nacimiento del historicismo romántico se da precisamente en 
el diálogo que instituye con esos predecesores suyos. Y así, 
Friedrich Schlegel enlaza explícitamente con la Querelle cuan- 
do presenta su ensayo Sobre el estudio de la poesía griega como 
el «intento (cuyos fallos nadie puede sentir más vivamente 
que yo) de zanjar la antigua disputa entre los partidarios uni- 
laterales de los poetas antiguos y de los nuevos»'; cuando es- 
cribe a su hermano August invitándolo a convertirse en «el 
Winckelmann de la poesía»; cuando reseña las Cartas para la 
promoción de la humanidad de Herder, sobre todo las partes 
de esta obra que consideran «el espíritu y el valor de la poesía 
moderna», pero también cuando estudia esa summa de la fi- 
losofía de la historia de la ilustración que es el Cuadro históri- 
co de los progresos del espíritu humano de Condorcet. 

Ahora bien, si la justa exigencia de rastrear antecedentes 
de una visión historicista del arte (que, naturalmente, po- 
drían buscarse en momentos muy anteriores al siglo XVII, 
como pudiera ser en el descubrimiento de la antigiiedad 
operado por el humanismo, o en los incunables renacentis- 
tas de historia de las artes figurativas, o en los debates de los 
siglos XVI y XVII sobre los géneros literarios no ejemplifica- 
dos en la antigiiedad) acaba por ser utilizada para negar que 
el romanticismo produzca nada nuevo en este campo, se es- 
tará haciendo un flaco servicio a la comprensión de qué 
ocurrió realmente. Una cosa es evitar que se creen visiones 
simplistas sobre el desarrollo de los hechos de la cultura, re- 


' Fr. Schlegel, Sullo studio della poesia greca, trad. it. de Lavagetto, 
Introd. de G. Baioni, Nápoles, Guida, 1980, p. 48. Sobre el estudio de la 
poesta griega, trad. Berta Reposo, Madrid, Akal, 1996, 52. 
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clamando, para ello, una continuidad de los mismos y unos 
vínculos que los relacionen diacrónicamente, y otra cosa 
muy distinta es no percibir los cambios de fondo que sólo 
en una determinada época llegan a darse realmente. Si se 
pierde vista el carácter específico de la actitud romántica en 
la consideración histórica del arte con respecto a los prece- 
dentes indicados, se hace imposible entender por qué preci- 
samente con el romanticismo, y sólo con él, nuestra rela- 
ción con la obra de arte se convierte en una relación 
esencialmente mediatizada por la historia. Y esto puede 
muy bien suceder si no se considera, por ejemplo, que una 
cosa es mostrar interés por autores que se perciben como 
irreductibles a cánones tradicionales, como Shakespeare (lo 
que les pasa a muchos en el siglo xvI11, incluso a Voltaire), y 
otra cosa muy distinta es integrar la valoración de su arte en 
un esquema coherente del desarrollo de la poesía moderna, 
lo que, cabe decir, únicamente sucede con los románticos; si 
no se considera que una cosa es concebir una historia del 
arte todavía centrada en el paradigma de perfección griega, 
como sucede —si bien con descubrimientos y resultados ex- 
traordinarios- con Winckelmann, y otra cosa muy distinta 
es abrir la historia del arte a toda la riqueza de las formas ar- 
tísticas pre- y post-clásicas, como sólo los románticos hicie- 
ron posible; si no se considera, por último, que una cosa es 
participar en una discusión sobre la excelencia de los auto- 
res antiguos o de los modernos, dando por supuesta, con 
ello, su condición de comparables y, por lo tanto, su perte- 
nencia a un único horizonte de valores, como sucede en la 
Querelle, y otra cosa muy distinta es hacer definitivamente 
imposible cualquier comparación abstracta entre quienes 
son diferentes, como hicieron comprender los románticos. 
Las recientes interpretaciones que tienden a ver en el par 
clásico/romántico el último episodio de la disputa entre an- 
tiguos y modernos implican el riesgo de oscurecer la asimis- 
mo evidente circunstancia de que el romanticismo es el últi- 


50 


mo acto de la disputa entre antiguos y modernos porque re- 
presenta a un tiempo su solución y superación: pues, si se 
acepta una visión cabalmente histórica del desarrollo del arte, 
deja de tener sentido la cuestión de la superioridad de lo mo- 
derno sobre lo antiguo o de lo antiguo sobre lo moderno. 
Friedrich Schlegel resuelve la disputa vaciándola de sentido. 
Por lo demás, aunque, mediante la consideración históri- 
ca de la obra de arte, se quiera atenuar la ruptura operada 
por el romanticismo; aunque, comparando el también signi- 
ficativo papel desempeñado por épocas y pensadores prece- 
dentes, se trate de equilibrar su papel histórico, bastará una 
simple mirada a las obras de estética y de crítica anteriores a 
la Romantik y a las producidas por el romanticismo mismo o 
que éste hizo posibles, para comprender inmediatamente las 
dimensiones de la transformación operada. En el último ca- 
pítulo consideraremos brevemente las historias de la literatu- 
ra y las de las artes figurativas y veremos como el modelo de 
historia artístico-literaria que ha dominado durante casi dos 
siglos (y que quizá sólo en años recientes ha empezado a no 
satisfacernos tan plenamente) nace en —y con— el romanticis- 
mo. Basta comparar las historias de la literatura escritas en el 
siglo XVII —aun las mejores, como la italiana de G. Tirabos- 
chi (1731-1794)- con los escritos de los Schlegel sobre poe- 
sía; basta comparar las historias eruditas de la pintura produ- 
cidas por los especialistas en el mundo antiguo y los teóricos 
del siglo xvII1 con los escritos de los románticos sobre el arte 
medieval y del renacimiento, para que las diferencias salten a 
la vista. Y también se hace evidente de inmediato, desde esta 
misma perspectiva, la diferencia entre la Doctrina del arte de 
A. W. Schlegel o la Filosofía del arte de Schelling o los escri- 
tos de Solger, que conceden un amplio espacio al desarrollo 
histórico de las distintas artes y se ocupan de una buena can- 
tidad de obras de arte concretas, y los trabajos de estética de 
Baumgarten, por ejemplo, o de Batteux, o de Burke, en los 
que se estudian los fenómenos de la belleza, de lo sublime o 
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del arte, sin que en ningún momento aparezca como míni- 
mamente necesaria la consideración de su variación en la 
historia. En unos pocos años, el romanticismo transforma 
profundamente el horizonte mismo de la cultura estética; si 
Kant pudo haber escrito que la Escuela de Atenas en el Vati- 
cano es de Correggio, no se debía tanto a su bien conocida 
sordera estética, como al hecho de que aún pertenecía a un 
mundo en el que la cultura estética coincidía esencialmente 
con el conocimiento de los autores de la literatura clásica an- 
tigua, es decir, algo que, con el romanticismo ya no será po- 
sible. Tampoco debe creerse que el enfoque histórico del 
arte, entre los románticos, sea aún incierto, carente de explí- 
cita consciencia y necesitado de la sistematización que le 
proporcionará Hegel con su Estética. Es cierto que el modelo 
hegeliano tendrá una profunda influencia en la constitución 
de la historia de las artes en el sentido moderno, pero sólo se 
puede sostener (como aún puede leerse) que él sea el padre 
de la historia de la cultura o de la historia del arte, si se igno- 
ra cuánto debe, desde este punto de vista, a sus no muy que- 
ridos románticos. Las secciones de la Estética hegeliana sobre 
la historia de la arquitectura, de la pintura, de la música es- 
tán construidas casi enteramente, cabe decir, con materiales 
tomados de los autores de la Romantik. Y en lo que respecta 
a la conciencia de ello, bastaría para demostrar su presencia 
entre nuestros autores las evidentes palabras de Friedrich 
Schlegel al principio de su Diálogo sobre la poesía: «El arte se 


funda en el saber, y la ciencia del arte es su historia». 


Antiguo/Moderno, Ingenuo/Sentimental, Clásico/Romántico 


Cuando, a los veintitrés años, empieza a escribir el ensa- 
yo Sobre el estudio de la poesía griega, Friedrich Schlegel tie- 
ne ya una sólida preparación clásica y ha escrito ya otros ri- 
gurosos ensayos sobre aspectos particulares de la poesía 
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antigua. Schiller lo llamará «grecómano» en un epigrama. 
No obstante esto, y no obstante el título que da al ensayo, 
en este texto no se ocupa sólo de la literatura griega. En rea- 
lidad, sólo habla de ella en las secciones centrales, mientras 
que la extensa parte inicial (que comprende casi una tercera 
parte de todo el trabajo) y las páginas de la conclusión están 
dedicadas a las literaturas modernas. El punto de partida de 
Schlegel, que condiciona además todo el discurso, es la ex- 
periencia de la substancial diversidad entre éstas y la litera- 
tura griega clásica. Schlegel hace hincapié, con sorprendente 
seguridad, en el espíritu y en el tono de las obras poéticas 
modernas. Éstas no producen en absoluto ni contento, ni 
armonía, ni perfección; de ellas sólo se obtiene un deseo in- 
satisfecho; es como si estuvieran dominadas por la 
anarquía, y no sólo porque se hayan borrado los límites en- 
tre los géneros literarios y entre la literatura y la filosofía, 
sino también porque los artistas están permanentemente a 
la busca de cuanto pueda conmover el gusto del público y 
no se detienen ante nada con tal de producir sensación de 
fuerza y de novedad. Por todas partes reinan el caos, el de- 
sorden y el escepticismo; a simple vista, es imposible entre- 
ver nada común; la única ley universal del arte moderno es, 
al parecer, la ausencia de toda ley?. 

No renuncia, sin embargo, Schlegel a encontrar rasgos 
unificadores. Mientras que el arte antiguo no tiene ninguna 
necesidad de la teoría estética, el arte moderno siempre está 
buscando una ciencia que le indique el camino y, paradóji- 
camente, el hecho de que el arte moderno tenga como pre- 
cedente el ejemplo del arte antiguo, con el que siempre aca- 
ba por compararse, marca una primera diferencia 
insuperable entre ambos, porque introduce un elemento de 
reflexión que no aparece en absoluto entre los antiguos. 
Dentro de sí, el arte moderno ofrece un estridente contraste 


2 Ibídem, pp. 65-71 [trad. cast. cit., 59-65]. 
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entre arte elevado y arte bajo o popular, que no existió en el 
arte antiguo. El principio del arte antiguo era la belleza, 
mientras que lo bello, la quieta contemplación, está muy le- 
jos de suponer el ideal de las obras modernas, que frecuen- 
temente son representaciones de lo feo; representaciones del 
exceso, no del equilibrio y del disenso antes que de la armo- 
nía. El arte antiguo busca la forma ideal, el moderno lo ca- 
racterístico y lo individual. En su continua tensión por im- 
plicar y estimular al espectador, sustituye lo bello por lo 
interesante y, en esta vía, no se detiene ni siquiera ante los 
recursos a lo escandaloso o a lo impresionante, absoluta- 
mente excluidos por la belleza griega. En el siguiente capí- 
tulo, volveremos a estas categorías estéticas, que desempe- 
ñan, todas ellas, un papel importante en la teoría 
romántica; ahora es necesario, sobre todo, comprender el 
sentido global del discurso schlegeliano, que trata de con- 
traponer el carácter natural de la cultura antigua al artificial 
de la poesía moderna. Todas las literaturas nacionales mo- 
dernas están marcadas por el incesante incremento del ele- 
mento artificial, presente ya, en cualquier caso, desde un 
principio (la religión cristiana, para Schlegel, se opone a la 
religión natural de los griegos); el papel cada vez más domi- 
nante de la teoría respecto al arte es la manifestación más 
evidente de la pérdida de naturalidad. La artificialidad se 
hace evidente en el aislamiento en que acaba por encontrar- 
se cada una de las obras de arte, reducida a la condición de 
fragmento cuya cohesión depende únicamente de la fuerza 
externa del poeta, quien, a su vez, se convierte en individuo 
aislado del tejido de la cultura en que opera: el artista mo- 
derno está solo, y la originalidad genial es, en la moderni- 
dad, el objetivo del artista y el criterio supremo del juicio. 
Lo artificial se trasluce, sobre todo, en la mezcla omnipre- 
sente en el arte moderno, en el que sobreabunda el hibridis- 
mo y la confusión de todos los géneros. El drama moderno 
se hace lírico y elegíaco, la poesía se hace filosófica. Romeo y 
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Julieta es una elegía en forma de drama, y Hamlet es una 
tragedia filosófica, antítesis perfecta de la tragedia estética de 
los griegos. En Hamlet, todo gira en torno al personaje, 
que, «con su desproporción desmesurada entre energías ac- 
tivas y energías del pensamiento», es la representación per- 
fecta de la disarmonía lo que constituye la auténtica finali- 
dad de la tragedia moderna, frente a la antigua, en la que el 
objetivo del conflicto trágico es la armonía suprema. Por 
ello, Shakespeare es el artista que más cabalmente encarna 
el espíritu de la poesía moderna; y es absurdo pretender 
condenarlo en base a las reglas que pueden abstraerse del 
arte antiguo, pues no habiéndose hecho aún teoría de su 
arte, juzgarlo con la vara de medir de lo bello no tiene sen- 
tido. Quien conoce a Shakespeare sabe que con la misma 
exuberante riqueza genera lo bello y lo feo?. 

Por mucho que Friedrich Schlegel afirme más adelante 
que sólo en el seno de un pueblo, el griego naturalmente, 
ha estado el arte a la altura de su «noble destino», e incluso 
por mucho que vea en la literatura griega «una historia na- 
tural universal de la literatura, una intuición perfecta y nor- 
mativa», es evidente que ha iniciado ya un camino que lo 
llevará lejos de ello. Los juicios, apenas citados, demuestran, 
no obstante, que en ningún caso sostiene que el arte anti- 
guo pueda seguir siendo modelo para el arte moderno. Es 
verdad que su minucioso estudio del arte moderno se basa 
en la comparación con el antiguo, pero ese ejercicio compa- 
ratista tiene una función eminentemente contrastiva, es de- 
cir está encaminado a poner de manifiesto las diferencias in- 
salvables entre el primero y el segundo. Y si bien todos los 
términos que caracterizan al arte moderno tienen un carác- 
ter negativo (disarmonía, anarquía, mezcolanza, imperfec- 
ción), bastará con dejar de considerarlos como disvalores, 
determinándolos, por el contrario, como pertenecientes a 


3 Ibídem, pp. 71 y ss. [trad. cast. cit., 78-85]. 
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un orden de valores diferente del clásico, para que se convier- 
tan en núcleo de la teoría de la poesía moderna, que carece 
de tal núcleo, como con tanta agudeza hace ver el Ensayo so- 
bre la poesía griega. De hecho, en muchas de las categorías 
que analizaremos en el próximo capítulo, será fácil seguir 
precisamente el desarrollo de las determinaciones a las que 
llega el Ensayo, pero, por decirlo así, con el signo cambiado: 
ya no serán defectos, sino rasgos característicos de un arte 
dotado de leyes propias. 

Tal es, precisamente, el proceso que desarrolla Friedrich 
Schlegel en los años siguientes, en una ingente producción de 
pensamientos y notas de los que sólo una mínima parte pasa- 
rán a los fragmentos publicados en Lyceum y Athenaeum, y en 
los que nos basaremos en el siguiente capítulo, cuando estu- 
diemos el proceso de formación de las categorías que articu- 
larán la noción schlegeliana de lo romántico. Apenas termi- 
nada la redacción de su ensayo, al joven Schlegel se le ofrece 
una primera ocasión para la reflexión y la autocrítica cuan- 
do, entre diciembre de 1795 y enero del año siguiente, Frie- 
drich Schiller (1759-1805) publica en la revista Die Horem 
el trabajo Sobre la poesía ingenua y sentimental. También en 
el ensayo schilleriano es una cuestión central la relación en- 
tre naturaleza y artificialidad. «Mientras fuimos simples hi- 
jos de la naturaleza, fuimos felices y perfectos; nos hemos 
hecho libres y hemos perdido los dos dones». Lo ingenuo es 
inmediata comunión con la naturaleza, lo sentimental es el 
intento de volver a esta condición tras haberse adentrado en 
la artificialidad; lo contrario de la sensibilidad ingenua es la 
inteligencia con su reflexión, y el estado de ánimo senti- 
mental «es el resultado de la tendencia a restablecer el senti- 
miento ingenuo con respecto a la idea, en las mismas con- 
diciones de la reflexión»*. Los modernos tenemos una 


1 Fr. Schiller, Sulla poesia ingenua e sentimentale, trad. it. de C. Baseggio, 
Milán, TEA, 1993, pp. 41 y 100. Sobre la gracia y la dignidad. Sobre poesía 
ingenua y poesía sentimental, Barcelona, Icaria, 1985 (trad. Juan Probst.) 
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actitud sentimental en relación con la naturaleza y en rela- 
ción con la antigiiedad, mientras que el antiguo tenía una 
relación ingenua con la naturaleza. La poesía, guardián de la 
naturaleza, sólo podrá representar en sí esta gran dicotomía. 
Los poetas o son naturaleza o buscan la naturaleza perdida, o 
son ingenuos o son sentimentales. Los primeros forman parte 
perfectamente de su obra, los segundos tienen con ella una 
relación difícil, porque, mientras que el poeta ingenuo for- 
ma un todo con su objeto, el poeta sentimental reflexiona 
sobre él, interponiendo entre sí y el objeto una distancia 
que no se puede cubrir. La poesía ingenua tiende a la imita- 
ción de lo real la sentimental tiende a la representación de 
lo ideal, y en la medida en que contrapone, así, la índole del 
arte a la realidad, según domine el contraste de real e ideal, 
o su armonía, o que el ánimo esté dividido entre ambas ac- 
titudes, dará lugar a las formas poéticas de la sátira, de lo 
bucólico y de la elegía. Finalmente, el poeta ingenuo brilla 
en el arte de la limitación, mientras que el sentimental so- 
bresale en el arte de lo ¿nfínito. Este último aspecto será bá- 
sico para la distinción entre clásico y romántico (lo clásico 
es la forma cerrada, la estatua griega, lo romántico es la pro- 
gresión infinita, la forma abierta, que puede ejemplificarse 
en la pintura o en la música), pero también las otras notas 
dejan ver que no faltan puntos de contacto entre el par an- 
tiguo/moderno, tal y como empieza a considerarlo teórica- 
mente Friedrich Schlegel, y el par ingenuo/sentimental en 
Schiller. Es fácil colegir la sorpresa y la incomodidad que 
debió sentir el joven Schlegel cuando leyó el artículo de 
Schiller. Mientras que su ensayo quedaba empantanado en 
la editorial (no se publicaría sino a principios de 1797) veía 
tesis semejantes a las suyas, o que muchos considerarían ta- 
les, adelantadas por un poeta ya famoso, expuestas con una 
brillantez a la que nunca llegaría su prosa, a veces retorcida 
y a menudo confusa. De tal suerte, durante mucho tiempo 
se ha pensado que Schlegel corrigió el ensayo Sobre el estu- 


57 


dio de la poesía griega, o por lo menos la última parte, in- 
fluido por el modelo schilleriano. Hoy sabemos que no fue 
así. Schlegel era sincero cuando, al añadir el Preámbulo de 
1797 a su ensayo, decía que «si lo hubiera leído [a Schiller] 
antes de que este escrito fuera dado a la imprenta, en espe- 
cial una de sus partes, la que trata del origen y la originaria 
artificialidad de la poesía moderna, hubiera sido mucho 
menos imperfecta». No hace falta insistir en los puntos de 
contacto entre los dos textos. Más allá de las semejanzas, 
más allá de la estructura binaria tan característica en uno y 
otro, hay entre ellos diferencias notables. La más evidente, 
al menos por lo que respecta a este tratado, estriba en el he- 
cho de que mientras el par antiguo/moderno en Schlegel es 
claramente una categoría histórica, el par ingenuo/senti- 
mental en Schiller presenta, más bien, los rasgos de una ca- 
tegoría tipológica: caracteriza no dos épocas de la poesía, 
sino dos modos o géneros poéticos. Ello se pone especial- 
mente de manifiesto en los ejemplos que Schiller propone; 
para él, Homero es un poeta ingenuo, pero también lo es 
Shakespeare (o sea, precisamente quienes, para Schlegel, se- 
rían campeones de lo antiguo, el primero, y de lo moderno, 
el segundo) y, del mismo modo, son ingenuos, a su modo 
de ver, autores como Moliére y Fielding. Ingenuo por exce- 
lencia es Goethe; no es difícil, por otro lado, ver en el ensa- 
yo de Schiller una voluntad de justificar teóricamente su ac- 
titud ante la creación artística en relación con la sostenida 
por el amigo-rival Goethe, cuya superior zaturalidad debía 
sentir como un aplastante término de comparación. Como 
parece decir en la última parte del ensayo, donde compara 
la actitud realista con la idealista, sin conexión directa con 
la poética, ingenuo y sentimental quedan, en definitiva, 
como dos conceptos esencialmente psicológicos, sólo en de- 


5 Fr. Schlegel, Sullo studio della poesia greca, cit., pp. 54-55 [trad. 
cast. cit., 53-54]. 
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terminados rasgos susceptibles de ser relacionados con una 
distinción de orden temporal, histórico (a propósito de la 
distinción entre antiguo y moderno, que aflora a menudo en 
sus páginas, Schiller dice que debe entenderse como oposi- 
ción de dos estilos mucho más que como oposición entre dos 
épocas)". También por esto, además naturalmente de por 
otras convicciones estéticas suyas y por la enemistad que tan 
pronto se suscitó entre él y los miembros del círculo de Jena, 
Schiller no puede ser considerado como un romántico, aun- 
que Sobre la poesía ingenua y sentimental constituya una im- 
portante contribución al proceso de institución de la dicoto- 
mía clásico/romántico. 

Pero volviendo al par antiguo/moderno que propone 
Schlegel, se hace especialmente necesario entender qué pue- 
dan ser uno y otro elemento desde un punto de vista histó- 
rico. No es difícil identificar a los «antiguos». Son los grie- 
gos, desde Homero hasta el siglo quinto; la épica, la 
tragedia, la lírica griegas son el tesoro inagotable del arte 
clásico. ¿Pero quiénes son los modernos? Bastarían los nom- 
bres que Schlegel cita en el ensayo (Dante, Shakespeare) 
para deducir que no son ni sus contemporáneos ni autores 
cercanos a él en el tiempo. Para Schlegel, los modernos son 
los autores posclásicos, o sea los autores de las literaturas que 
se desarrollan en las distintas lenguas nacionales europeas a 
partir de la edad media. La «cultura artificial» en la que to- 
das hunden sus raíces es la religión cristiana, opuesta a la 
naturalidad de la religión griega. En su reflexión sobre el 
arte de estos autores (de Dante a Ariosto, de Lope de Vega a 
Cervantes, de la épica medieval al teatro isabelino), Schlegel 
acaba por determinar, entre 1797 y 1800, el concepto de 
romántico, en cuya articulación, aquellos rasgos particulares 
del arte que no sigue el modelo del arte clásico (ya hemos 


$ Fr, Schiller, Sulla poesía ingenua e sentimentale, cit., pp. 54-55 
[trad. cast. cit., 93-94]. 
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señalado algunos, pero veremos muchos de ellos en detalle 
en el próximo capítulo) son interpretados como caracteres 
propios y positivos de una nueva forma de arte, o sea, el 
arte romántico. Cuando quienes nosotros llamamos románti- 
cos hablan de lo romántico se están refiriendo, en definiti- 
va, al arte que rechaza el modelo clásico y lo sustituye por 
una nueva idea de poesía, ya sea remontándose a la edad 
media, o a lo que hoy denominamos «renacimiento», o a los 
siglos siguientes, XVII y XVHL Y ese es también el uso que 
del término hace Hegel cuando en la Estética habla de arte 
romántico. Para Hegel el arte romántico es el arte que se de- 
sarrolla a partir del cristianismo, es el arte que ya no tiene 
detrás de sí el mundo pagano, sino las figuras de la nueva 
religión. La principal ventaja del uso del término «románti- 
co», en vez del de «moderno», estriba en el hecho de que no 
es un término neutro, connotado sólo con sentido cronoló- 
gico, sino que expresa, como explicaremos más adelante, la 
naturaleza de las nuevas formas de arte, impidiendo, así, la 
falsa ecuación entre moderno y romántico. No todo el arte 
moderno (en el sentido schlegeliano, obviamente) es arte 
romántico. Quedan fuera de lo romántico todas aquellas 
formas artísticas que, aun siendo cronológicamente poste- 
riores al arte antiguo, tratan de seguir su modelo y de volver 
a plantear y cumplir sus reglas. Precisamente porque, por 
esta vía, tal arte se aparta de su propio mundo, se convierte 
en un arte fríamente reflexivo cerradamente repetitivo, es 
éste el arte al que los románticos se oponen y combaten; no 
el arte clásico, sino el arte del clasicismo, sobre todo el del 
clasicismo francés, el arte que sigue la doctrine classique, ár- 
bitro del buen gusto, al menos durante un siglo, entre el si- 
glo XVII y el XVII, y que irradia desde Francia, su tierra de 
origen, a casi todas las literaturas europeas. 

Friedrich Schlegel consiguió articular una eficaz y sinté- 
tica formulación del nexo clásico/romántico en el Diálogo 
sobre la Poesía, aparecido en los últimos números de la revis- 
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ta Atbenaeum, publicados en 1800, y en particular en el pri- 
mero de los escritos que lo componen, el titulado significa- 
tivamente Epocas de la Poesía. La fuente primera y originarla 
del arte, para nosotros, europeos modernos, es Grecia, y, en 
el ámbito de la literatura griega especialmente su primer 
núcleo, la epopeya homérica, la lírica, la tragedia y la come- 
dia hasta Aristófanes. Las obras de aquel período son para 
Schlegel «la esencia misma de la poesía». En la literatura he- 
lenística, ya posteriores, predomina la artificialidad; los ro- 
manos, por su parte, no enriquecen la poesía más que con 
la gran creación de la sátira. Habrá que superar los siglos os- 
curos de la alta edad media para ver florecer de nuevo el 
arte en los trovadores y en las chansons de geste. Pero el ver- 
dadero «fundador y padre» de la poesía romántica es Dante, 
que aúna religión y poesía y confiere a su obra una estruc- 
tura armónica, sistemática y grande. Lo que Petrarca lleva a 
cabo con la canción y el soneto, Bocaccio lo realiza con su 
prosa, abriendo a los poetas de todas las naciones «una fuen- 
te inagotable de historias memorables, casi siempre verda- 
deras y elaboradas con gran cuidado». Estos «tres arqueti- 
pos» del arte moderno no dejan escuela, pero su herencia se 
recoge en una nueva forma poética, que se aplica a la extra- 
vagante materia de las narraciones de caballería, aventuras y 
amor. Se trata del poema caballeresco italiano (que Schlegel 
llama «das Romanzo», la novela”, aludiendo a un cruce léxi- 
co entre «romántico» y «romanzo» [novela], que se aclarará 
en el tercer capítulo), la poesía de Boiardo y Ariosto. Las li- 
teraturas española e inglesa emparentadas con aquella co- 
rriente de la literatura italiana y abiertas «al elemento ro- 
mántico» de ésta se pueden resumir, en el rapidísimo esbozo 
de Schlegel, en dos nombres: Cervantes y Shakespeare. Y 
mientras que el primero estaría, de algún modo, anunciado 
por las novelas de caballerías, las novelas pastoriles y el 


? Véase la nota 1 de la Introducción. 


61 


«drama romántico» español, el segundo se perfila ante su ad- 
mirador alemán en un aislamiento extraordinario, que hace 
destacar aún más su absoluta grandeza. Shakespeare «infunde 
en todas sus obras el espíritu romántico que (...) constituye su 
rasgo más peculiar, y lo convierte en el fundamento romántico 
de todo el teatro moderno, destinado a perdurar por toda la 
eternidad»*, Shakespeare es el verdadero centro, «el corazón de 
la poesía romántica», de la poesía que conoce la distinción en- 
tre apariencia y verdad, que el arte griego desconocía. En ello 
radica, para Schlegel, la gran diferencia con la poesía clásica: 
«La poesía antigua tiene una base enteramente mitológica y 
evita expresamente el material histórico. (...) En cambio, la 
poesía romántica se ordena enteramente en el terreno de la 
historia, mucho más de lo que pueda creerse o saberse». Si 
«romántico», como señalábamos en la introducción, significa 
«al modo de las viejas novelas», es fácil entender que Schlegel 
llegue a decir: «Es allí donde busco y encuentro lo romántico, 
en los primeros poetas modernos, en Cervantes, en Shakespe- 
are, en la poesía italiana, en la edad de los caballeros, del amor 
y de las fábulas, de la que procede la cosa y la palabra mismo”. 
En la Doctrina del arte, el hermano de Friedrich, Au- 
gust, considera el contraste entre clásico y romántico como 
la estructura fundamental de todo el proceso histórico del 
arte, y también de la teoría y de la crítica. Crítica, historia y 
teoría del arte no constituyen, en realidad, tres campos se- 
parados, están unidas y tienen el mismo fundamento, «por- 
que no pueden de ningún modo subsistir cada una de ellas 
sin las otras»'”. Teoría e historia pueden parecer contrapues- 


* Er. Schlegel, Dialogo sulla poesia, trad. it. de A. Lavagetto, Turín, Ej- 
naudi, 1991, pp. 11-25 [trad. cast. en E Schlegel, Poesía y filosofía, Ma- 
drid, Alianza, 1994, 111; trad. de D. Sánchez Meca y A. Rábade Ubradó]. 

? Ibídem, pp. 58-59 [trad. cast. cit., 135). 

10 A, W, Schlegel, Die Kunstlebre, en Die Kunstlebre, Kritische Schrif 
ten und Briefe, editado por E. Lohner, vol. 11, Stuttgart, Kolhasmmer, 
1963, p. 9. 
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tas únicamente cuando, con historia del arte, se alude al as- 
pecto más grosero que ésta pueda asumir, la de simple cró- 
nica de lo sucedido. En el mundo germánico, Winckel- 
mann había fundado la historia de las artes figurativas, pero 
en historia de la literatura no existían más que algunos es- 
bozos, lo grueso del trabajo estaba por hacer, y en su desa- 
rrollo desempeñó un papel fundamental precisamente el 
par clásico/romántico, apenas abordado teóricamente. Ha- 
bía tenido lugar con cierta frecuencia (especialmente en 
Francia en la época de la Querelle) la disputa sobre la prima- 
cía entre antiguos y modernos, pero en tales disputas sólo se 
distinguían los unos de los otros de manera formal, nunca 
en lo sustancial. Se enfrentaban autores que se esforzaban 
por seguir el camino indicado por los antiguos. «Que las 
obras que han hecho verdaderamente época en la historia 
de la poesía moderna sean, en su orientación general y en 
sus tendencias más esenciales, abiertamente diversas de las 
obras de la antigiiedad, y, no obstante, deban ser considera- 
das excelentes» sólo se ha entendido desde hace muy poco 
tiempo, y en ese proceso de entendimiento se ha dado con 
las denominaciones «casi a la medida» de clásico y románti- 
co. Lo que anteriormente se había considerado como el 
universo entero del arte se ha revelado como sólo la mitad, 
y con ello se ha operado un gran descubrimiento para la 
historia del arte, un descubrimiento que servirá también 
para comprender mejor el arte antiguo. Para ulterior confir- 
mación de la inescindibilidad de teoría e historia, «sólo la 
teoría está dispuesta a deshacer esa gran antinomia universal 
entre el gusto moderno y el antiguo, que la historia presen- 
ta»!"!, En el Curso de literatura dramática, que tanto contri- 
buirá a difundirlo en Europa, el par clásico/romántico se 
presenta de forma resumida y simplificada, y también in- 
mediatamente visible, en el contraste entre los teatros clási- 


"! Ibídem, p. 24. 
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cos (italiano y francés) y los teatros románticos (inglés y espa- 
ñol). Los primeros están regidos por la imitación de los an- 
tiguos, los segundos son absolutamente originales, no pro- 
ducen tragedias o comedias sino dramas románticos, cuyo 
espíritu ilustra ANW. Schlegel con una serie de características 
que, como inmediatamente comprobaremos, recogen no- 
ciones centrales de la poética del primer romanticismo. Lo 
romántico busca la mezcolanza de géneros heterogéneos y la 
aproximación de cosas diversas; mientras que lo clásico pro- 
pende al orden, a la armonía, a las reglas, lo romántico «es 
la expresión de una fuerza misteriosa que tiende (...) a una 
nueva creación, que hace emerger, como si fuera un mundo 
de maravilla, del seno del caos». La inspiración clásica es 
sencilla, clara, natural, el genio romántico penetra con el 
sentimiento en el misterio de la naturaleza: si la tragedia an- 
tigua es como un grupo escultórico, el drama romántico es 
como «una gran pintura en claroscuro». 

En la Filosofía del arte de Schelling, la relación de antiguo 
y moderno constituye «la oposición general de naturaleza 
formal que traspasa todas las ramas del arte»"?. Rasgo pecu- 
liar de Schelling es la formulación de nexo clásico/romántico 
en términos de oposición entre simbolismo del arte griego y 
alegoría del arte cristiano. En la Filosofía del arte se explica 
que por alegoría hay que entender aquella representación en 
que lo particular significa lo universal, es decir que lo uni- 
versal se intuye a través de lo particular, mientras que en el 
símbolo lo particular no significa lo universal, ni viceversa, 
sino que ambos son sin intermediación una sola cosa'*. La 
estatua de un dios griego es un símbolo; en ella la imagen es 


2 A. W. Schlegel, Corso di letteratura drammatica, trad. it. de G. 
Gherardini, Génova, 1l Melangolo, 1977, pp. 318-320. 

12 Fr. Schelling, Filosofía dell'arte, trad. it., e introducción, de A. 
Klein, Nápoles, 1986, p. 76. 

14 Ibídem, p. 103. 
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la divinidad, y la divinidad es la imagen, mientras que las 
imágenes de arte cristiano simplemente remiten o aluden a la 
infinitud de lo divino. En la poesía griega finito e infinito 
están totalmente compenetrados, no es que lo uno quede 
significado mediante lo otro, sino que se da la absoluta posi- 
ción simultánea de ambos; en el arte griego, pues, la fusión 
o compenetración de finito e infinito se produce y se repre- 
senta en lo finito, mientras que en el arte cristiano lo finito 
está en la tensión de expresar lo infinito, de convertirse en su 
alegoría. Los dos mundos artísticos, el antiguo y el moder- 
no, constituyen, por lo tanto, dos mundos separados, y la 
poesía que se desarrolla a partir del cristianismo ha dado 
vida a un «todo autónomo», absolutamente distinto de la 
poesía clásica. En el arte griego la materia era la naturaleza, 
en el cristiano es la historia, el mundo moral, la libertad; el 
primero es una fuga de lo informe, de lo no delimitable, es 
un velo único que cubre conjuntamente finitud e infinitud; 
el arte moderno es el mundo de los individuos, en el cual 
todo es movimiento y transformación'. Cuando Schelling 
presenta el arte moderno como «el reverso negativo del anti- 
guo», se apresura a añadir que ello no implica su desvaloriza- 
ción. Sin embargo, el fundamento general de su discurso lle- 
va a la consideración de que el arte antiguo es más perfecto 
que el moderno, porque, si es cierto que «nosotros queremos 
que aquello que debe ser objeto de representación artística 
absoluta sea concreto e igual a sí mismo, como la imagen, y 
que al mismo tiempo sea universal y significante, como el 
concepto», está claro que sólo el símbolo griego satisface ple- 
namente esta exigencia. El arte griego es el arte más elevado; 
la mitología griega constituye «el arquetipo supremo del 
mundo del arte»'*. Se hace aquí palpable uno de los motivos 
(veremos otros más adelante) que inducen a no considerar la 


5 Ibídem, pp. 111 y ss. 
'“ Ibídem, p. 92. 
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Filosofía del arte como expresión de una definitiva posición 
romántica. La obra, pese a que en ella se reconozca la pecu- 
liaridad y la autonomía de lo moderno, sigue defendiendo la 
primacía de lo clásico; pero su orientación particular, en re- 
lación con la Romantik, se manifiesta, sobre todo, en el he- 
cho de que no se plantee plena y decisivamente la historici- 
dad misma del arte. El hecho de que la oposición arte 
antiguo/arte moderno, en la primera fase citada, sea una 
oposición «de naturaleza formal», significa que es sólo for- 
mal, que no afecta a la esencia misma del fenómeno artísti- 
co, que, en tanto tal, queda más allá de su dependencia del 
tiempo. La filosofía de la identidad (como se suele denomi- 
nar a esta fase de la filosofía de Schelling), aun dando cum- 
plida cuenta de la oposición histórica entre clásico y román- 
tico, va más allá de la misma, contempla «la exposición de la 
unidad común, de la que provienen estas mismas oposicio- 
nes, alzándose, de este modo, por encima de ellas y acce- 
diendo a un punto de vista más comprensivo»”. 

A propósito de la distinción entre clásico y romántico 
ironiza ya Jean Paul en Escuela preliminar de estética, donde 
comenta que siendo el hombre un animal clasificador, el 
que lo es más de todos es el alemán y que una de sus clasifi- 
caciones más en boga es la subdivisión de clásico y románti- 
co. Pero Jean Paul no se limita a ironizar sobre ella, la vuel- 
ve a formular y propone ejemplos. Clásica es la poesía 
plástica, objetiva, ideal, detenida y serena de los griegos; lo 
romántico, musical y pictórico, emparenta más con la infi- 
nitud. Los rasgos característicos y el origen de lo romántico 
son tan fácilmente derivables de la religión cristiana que a la 
poesía romántica se la puede llamar, sin más, poesía cristia- 
na. Un paisaje de Claude Lorrain es romántico, como un 


” Fr. Schelling, Filosofia dell 'arte, cit. p. 75; Lezioni sul metodo dello 
studio accademico, trad. it. de E Palchecti, Florencia, Arnaud, 1989, 
p. 120. 
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jardín inglés, porque lo romántico es lo bello sin limitación, 
o, lo que es lo mismo, lo bello ¿nfínito. Una Venus puede 
ser sólo bella, una Virgen es romántica; románticos son los 
tiempos de las caballerías y de las cruzadas. La poesía está 
siempre vinculada a los tiempos y a los lugares en que sur- 
ge, y así, hay un romanticismo meridional, encarnado en 
Ariosto, y un romanticismo septentrional, cuyo arquetipo 
es Shakespeare'*. Friedrich Ast vuelve a considerar el marco 
conceptual planteado por Schelling y hace derivar los dos 
tipos de arte antiguo y romántico del contraste entre los dos 
elementos de la pluralidad o infinitud y de la unidad o fini- 
tud; afirma que en el arte griego lo divino era algo «real- 
mente intuido», mientras que para el artista romántico es 
«idealmente sentido y subjetivamente producido», de don- 
de, para el griego, lo divino es un acuerdo con lo finito, 
mientras que, para el cristiano-romántico, lo divino es ano- 
nadamiento y crucifixión de la finitud, como en el amor, 
este «centro del cristianismo» no es sino un «fuego que se 
autodevora, y sólo halla paz en lo divino, o sea, en matar lo 
finito»”. Solger retoma la correspondencia entre arte anti- 
guo simbólico y arce moderno alegórico («el arte antiguo y 
el arte cristiano representan de la manera más completa las 
perspectivas del símbolo y de la alegoría»), señala que, para 
los antiguos, no se plantea la opción entre personajes proce- 
dentes de la fantasía y personajes históricos, lo que, en cam- 
bio, supone siempre un elemento de contraste en la poesía 
moderna, y que, mientras entre los antiguos el destino for- 
jaba el carácter, entre los modernos el carácter individual 
mismo es el destino”. En Erwin señala que, en el arte 


'8 Jean Paul, Vorschule der Ásthetik, Hamburgo, Meiner, 1990, 
SS 16-25 [trad. cast.: Introducción a la Estética, Madrid, Verbum, 1991, 
77-83; edic. de P. Aullón de Haro]. 

19 Fr. Ast, System der Kunstlebre, Leipzig, Hinrichs, 1805, $$ 51-54. 

2 K. W. E Solger, Lezion: di estetica, trad. it., e introducción, de 
G. Pinna, Palermo, Aesthetica, 1995, pp. 121 y 128-137. 
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antiguo, mediante el símbolo, la idea consigue traspasar com- 
pletamente al exterior, mientras que en el arte moderno «es 
muy distinto. Aquí la idea no puede pasar nunca enteramente 
al mundo exterior (...). Si tuviéramos, entonces, que buscar 
aquí unidad y plenitud, tendríamos que buscarla en el seno de 
la idea misma, pues de tal modo tal interior de la idea atrae, 
por decirlo así, hacia sí a todas las artes exteriores»”. 

Para ver cómo se desliza a un segundo plano la oposi- 
ción entre antiguo y moderno y, con ella, la fundamenta- 
ción del discurso sobre el arte en una perspectiva histórica, 
habrá que esperar aún, significativamente, a las estéticas que 
dejan de moverse en el ámbito del romanticismo. En los 
distintos cursos impartidos por Schleiermacher sobre estéti- 
ca, se puede comprobar un progresivo alejamiento de la 
centralización romántica de dicha contraposición. En el 
cuaderno de 1819, dedica todavía un considerable espacio a 
la distinción entre arte antiguo y arte moderno, pero en 
cursos posteriores la relativiza completamente y no le atri- 
buye rasgos distintivos básicos que le den la menor preemi- 
nencia sobre las infinitas diferencias particulares y locales 
del fenómeno artístico”. 

En el tercer libro del Mundo como voluntad y como repre- 
sentación de Schopenhauer, dedicado al arte, el discurso se 
desarrolla sin dar lugar al contraste entre clásico y románti- 
co. En la Estética de Hegel ocurre algo distinto. Hegel, na- 
turalmente, tiene muy clara la necesidad de pensar el arte 
en base a su condición histórica, pero, mientras que, por un 
lado, relativiza e integra el par clásico/romántico, haciéndo- 


2 K. W. E Solger, Erwin. Vier Gespráche túber das Schóne und die 
Kunst, Munich, Fink, 1970 (reproducción fotográfica de la edición de 
1907), pp. 291-292. 

2 Fr, Scleiermacher, Estetica (1819), trad. it. de P D'Angelo, Paler- 
mo, Aesthetica, 1988, pp. 86-88; Vorlesungen siber die Aesthetik (1832- 
33), Berlín-Nueva York, De Gruyter, 1974 (reproducción fotográfica de 
la edición de 1842), pp. 282-284. 
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lo proceder de la consideración simbólica oriental del arte, 
por otro lado, y ello es lo que más nos interesa, ve ya en el 
arte romántico (que también para él es esencialmente el arte 
cristiano) un encaminarse a terrenos distintos del arte pro- 
pio y verdadero, incurriendo en los ámbitos de la religión y 
del pensamiento. El arte absolutamente perfecto es para 
Hegel el clásico, mientras que la condición de lo romántico 
más bien anuncia la disolución y el fin del destino verdade- 
ro del arte en el mundo contemporáneo, lo que está en cla- 
rísima antítesis con la filosofía romántica de la historia del 
arte, que, como veremos con mayor detalle, preconiza que, 
a través de sus vicisitudes históricas, dará en un arte nuevo, 
grande, progresivo. 


El descubrimiento de la Edad Media y de Oriente 


Uno de los fragmentos de las Efusiones sentimentales de 
un monje enamorado del arte de Wackenroder se titula Unas 
palabras sobre la universalidad, la tolerancia y el amor huma- 
no en el arte, La «tolerancia» a que exhorta Wackenroder es 
la invitación a comprender las formas artísticas de tiempos 
y lugares lejanos, la invitación a que no pongamos obstácu- 
los a su aprecio comparándolas con los modelos que nos 
son familiares: «También Dios oye cómo el sentimiento ín- 
timo de los hombres se expresa en lenguajes diferentes en 
las distintas zonas de la tierra y en las distintas épocas y oye 
asimismo cómo combaten entre sí y no se entienden; pero, 
para el espíritu eterno, todo se resuelve en armonía; sabe 
que los distintos hombres hablan las lenguas que él ha crea- 
do para ellos y que cada uno de ellos expresa su alma como 
puede y debe expresarla». Cuando Wackenroder escribe es- 
tas palabras está pensando, sobre todo, en el arte medieval. 
«¿Por qué no condenáis al indio por el hecho de ser indio y 
de que no hable nuestra lengua, y queréis condenar a la 
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edad media porque no construía templos iguales a los de la 
Grecia antigua”. Para él, la edad media es, en primer lugar, 
la época en que el artista estaba intensamente arraigado a la 
sociedad en que vivía, porque el arte constituía una media- 
ción esencial para la fe, es decir, una mediación para lo que 
se consideraba lo más importante. De la comparación de 
los escritos que Wackenroder dedica a la pintura (en los que 
se idealizan vida y costumbres de los antiguos pintores ale- 
manes e italianos) con los que tienen por objeto la música 
(en los que se narra la vida de un imaginario músico con- 
temporáneo), surge con fuerza el contraste entre un mundo 
en el que el arte era inseparable de la religión, el arrista un 
intérprete respetado de los intereses comunes y su trabajo 
considerado como un oficio serio, frente a aquel otro mun- 
do en que el arte queda reducido a pasatiempo o diversión 
y en el que el público no comprende que haya quienes pue- 
dan considerarlo de interés supremo. Hoy, las galerías son 
como ferias, donde se valora, se ensalza y se critica, y debe- 
rían ser como templos, porque, cuando el arte era verdade- 
ramente grande y serio, se hacía para los templos y era obje- 
to de adoración y no de juicio abstracto. La gran pintura es 
medieval y cristiana; tal planteamiento wackenroderiano es- 
taba destinado a tener una notabilísima importancia para la 
estética romántica; y el descubrimiento de la edad media 
(que en Wackenroder es aún una edad media decididamen- 
te fantástica) constituirá uno de los temas característicos del 
romanticismo y quedará estrechamente vinculado a su ima- 
gen; y esto último, también, porque sus adversarios tende- 
rán muy a menudo a atribuirle, con ánimo polémico, una 
especial importancia. Pintura cristiana medieval quiere de- 
cir santos y vírgenes, quiere decir catolicismo. A. W. Schle- 


3 W, H. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, trad. it. de B. 
Tecchi, con una introducción de FE. Vercellone, Turín, Bollati Boring- 
hieri, 1993, pp. 27-29. 
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gel, que recensiona casi inmediatamente el trabajo de Wac- 
kenroder, se da cuenta del potencial explosivo que el mismo 
supone, y cuando, en colaboración con Caroline, su esposa, 
escribe el diálogo Las pinturas, trata de desactivar dicho po- 
tencial echando mano de la ironía («está usted en peligro de 
hacerse católico», «No es un peligro si el sacerdote es Ra- 
facl»); en cualquier caso, el asunto era espinoso en un país 
protestante. Las futuras conversiones de muchos románti- 
cos, el proyecto de los llamados Nazarenos (una cofradía de 
pintores alemanes, mayoritariamente residentes en Roma 
durante la segunda década del siglo xIx) de crear un nuevo 
grupo religioso, dejarán abierta la puerta de la disensión, 
también la tesis hegeliana de la muerte del arte puede inter- 
pretarse como una toma de postura antirromántica, como 
el alineamiento por parte del protestantismo, desde su des- 
confianza con respecto de las imágenes y de la pompa del 
culto, frente a un renacer del catolicismo por la vía de la es- 
tetización de la religión. 

En efecto, la edad media que aman los románticos es 
una época histórica de límites más vastos e inciertos que los 
que hoy le atribuimos. En aquel sentido sólo termina con el 
protestantismo y la ilustración, pues en ella se incluye todo 
el arte renacentista. Para Wackenroder, Durero, contempo- 
ráneo de Rafael, es un pintor medieval; y la edad media es 
asimismo el marco de la novela de Tieck, Las peregrinaciones 
de Franz Sternbald, en la que se cuentan los viajes entre Ale- 
mania, Flandes e Italia de un discípulo imaginario del gran 
artista de Nuremberg. Medieval es el ambiente de la novela 
de Novalis, Enrique de Oftendirgen, que se inspira en un 
Minnesánger del siglo XIII, y cuenta en ella la iniciación a la 
poesía. Con un auténtico himno nostálgico de los tiempos 
medios arranca la otra obra novalisiana decisiva para la 
construcción de la imagen romántica de la edad media, 
Cristianismo o Europa, escrita en el otoño de 1979: «Eran 
aquellos hermosos, aquellos espléndidos tiempos en que 
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Europa era una tierra cristiana, en que un único Cristianis- 
mo habitaba esta parte del mundo humanamente modelada 
(...)». El discurso novalisiano se refiere sobre todo al signifi- 
cado político-religioso de la edad media, pero no faltan no- 
tas que caractericen la época como de esplendor artístico 
(«Con qué serenidad se salía de las hermosas asambleas cele- 
bradas en las iglesias misteriosas, ornamentadas con imáge- 
nes edificantes, llenas de aromas suaves y animadas con una 
sublime música sacra»); en general está considerada como 
una época de concordia y de paz, como demuestra «la altura 
inaudita que algunos hombres alcanzaron en todos los cam- 
pos de las ciencias de la vida y de las artes». El protestantis- 
mo, que ha destruido la unidad de la religión, ha causado 
con su aridez la esterilización del sentido estético, y lo mis- 
mo ha hecho la ilustración; pero ahora hemos llegado al 
tiempo de la resurrección, se anuncia una humanidad nue- 
va y una nueva historia, la religión se dispone a despertar 
otra vez a Europa, a «reinstaurar el cristianismo visible en la 
tierra en su antiguo ministerio pacificador». La filosofía de 
la historia novalisiana tiene una fortísima carga utópico- 
profética; su edad media es un sueño poético, proyectado al 
futuro, al menos en cuanto estrato del pasado; pero el ro- 
manticismo supone también la disposición hacia el estudio 
filológico e histórico de los monumentos medievales. Los 
hermanos Schlegel estudian el Niebelungenlied, la Edda y la 
poesía lírica medieval alemana, los trovadores provenzales, 
Dante. En la Historia de la literatura antigua y moderna, 
Friedrich rebate la imagen, tan cara al siglo XVII, de una 
edad media como época decadente y bárbara, y la rescata 
como gran momento poético que precede y hace posible la 


4 Novalis, Cristianismo o Europa, en Opera felosofica, editado por 
G. Moretti y E Desideri, Turín, Einaudi, 1993, vol. IL, pp. 591-609. 
(La cristiandad o Europa. Trad. M. Truyol Wintrich, Madrid, Cen. Est. 
Constitucinales 1977.) 
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posterior cultura intelectualizada y artificializada: «El tiempo 
de las cruzadas, de las costumbres y de los poemas caballerescos 
de los trovadores puede compararse a una primavera universal 
en todas las naciones de Occidente»”. El segundo, y más tar- 
dío, romanticismo va mucho más allá, tanto en lo que atañe al 
conocimiento de la literatura medieval, la alemana sobre todo, 
como en lo que respecta a la exaltación de la edad media como 
época poética por excelencia. Dice Górres, por ejemplo: «(Qué 
época maravillosamente singular la edad media, cómo resplan- 
decía en ella la tierra, caldeada por el amor y ebria de vida; qué 
fuertes eran los pueblos, aún estirpes jóvenes! (...) Devoción, 
amor y erotismo fluían en una misma corriente, que penetró 
en todos los espíritus fecundando una rica sensibilidad: floreció 
así el nuevo jardín de la poesía, el Edén del romanticismo»*, 
También fuera de Alemania la revalorización de la edad media 
es uno de los frutos típicos de los movimientos románticos. Si 
el Genio del Cristianismo de Chateaubriand descubría, ya en 
1802, la fascinación de los monumentos, de los cultos y de las 
tradiciones del medievo; muy poco después, una edad media 
fantástica unas veces, amanerada otras, se convertiría en el mar- 
co predilecto de muchas obras narrativas, como las novelas his- 
tóricas de Walter Scott (1771-1832), en Inglaterra, o Notre 
Dame de Paris, de Hugo, Gaspar de la noche, de Aloysius Ber- 
trand (1807-1841), en Francia, o las novelas de Tommaso 
Grossi (1790-1853), en Italia. 

Si para la revalorización de la edad media los románticos 
podían apoyarse en la apasionada defensa de las conquistas 
de la civilización medieval emprendida por Herder en su 
polémica con el reduccionismo de la ilustración -en Otra 


3 Fr. Schlegel, Storia della letteratura antica e moderna, trad. it. de 
F. Ambrosoli, con una introducción de R. Assunto, Turín, Paravia, 
1974, pp. 137-138 y 212 [trad. cast.: Historia de la literatura Antigua y 
Moderna, en Obras selectas, Madrid, Fund. Universitaria Española, 
1983, t. II, lecciones 7 y 8]. 

2% ]. Górres, Die teutschen Vollesbiúcher, Leipzig, Insel, 1925, pp. 59 y 62. 


73 


PAlosofía de la historia, de 1774, por ejemplo—, también en 
Herder están los fundamentos y antecedentes para otro 
«descubrimiento» decisivo para la Romantik, el de Oriente. 
Herder invita a considerar el arte de Egipto, de Persia y de 
la India, ya no desde el canon de la perfección griega, como 
aún hacía Winckelmann, sino como una forma de expre- 
sión autónoma, que debía valorarse en base a sus propios 
principios; los románticos responden a su estímulo dedicán- 
dose al estudio de las civilizaciones orientales y abstrayendo 
en ese proceso consecuencias de gran importancia para la fi- 
losofía de la historia del arte. Una primera concierne a la 
imagen misma de Grecia, cuyos vínculos y orígenes orienta- 
les empiezan a ser tenidos en cuenta. Los románticos prece- 
didos y anticipados, también en esto, por Hóldertin, dejan 
de considerar a Grecia como un principio absoluto para 
verla como un estadio del camino que va del este al oeste, 
hacia Hesperia (de donde partirá el camino inverso a menu- 
do recorrido idealmente por ellos desde occidente hacia 
oriente). De tal suerte, la imagen de Grecia deja de ser exac- 
tamente la de la serenidad y la belleza: junto a la Grecia de 
Fidias y Sófocles, se descubre uma Grecia que aún tiene las 
marcas de los oscuros, descompuestos y crueles ritos orien- 
tales; junto a la de los dioses olímpicos se descubre la Grecia 
de los misterios, Dionisio (anticipación de Cristo, para 
Hóálderlin) junto a Apolo. También se descubre que lo ro- 
mántico se reconoce, y no sólo por su distanciamiento de lo 
clásico, precisamente en ese elemento oriental. 

En el Enrique de Ofierdingen de Novalis (el Novalis que en 
el primero de los Cantos espirituales cantaba «La India debe 
florecer gozosa / hasta en el norte junto al amado», o sea Cris- 
to), una de las etapas de la iniciación poética del protagonista 
es el encuentro con una oriental, prisionera en Europa, Zuli- 
ma. Fr. Schlegel escribe que debemos buscar lo máximamente 
romántico en oriente; Schelling señala, en la Filosofía del arte, 
que en la poesía oriental, como en la moderna, no existe equi- 
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librio ni identidad entre finito e infinito. En la poesía oriental 
lo finito está representado mediante lo infinito, en la moderna 
lo finito representa a lo infinito”. Jean Paul dice que «la poesía 
oriental está menos emparentada con la griega que con la ro- 
mántica, en su predilección por lo sublime y lo lírico, por su 
inidoneidad para el drama y lo ejemplar y por el modo de 
pensar y sentir oriental», y afirma que los orígenes no cristia- 
nos de lo romántico son la poesía india y la de los antiguos 
pueblos nórdicos; la hipótesis de un origen árabe o indio de la 
arquitectura gótica es aceptada por muchos teóricos, también 
por A. W. Schlegel y por Schelling?*. 

Del mismo modo que con respecto a lo medieval, la pa- 
sión por oriente se plasma en un fervor de estudios especia- 
lizados, por un lado, y en un fondo orientalizante de buena 
parte de la literatura y de la poesía del romanticismo, por 
otro. De ese fervor participan con mucha relevancia los her- 
manos Schlegel, que estudian sánscrito en París y se dedican 
a la literatura india antigua: en 1808, Friedrich publica So- 
bre la lengua y la sabiduría de los indios, que más allá de los 
inevitables límites de fundamentación, supone un primer 
paso para los estudios sobre la India (las bases científicas 
para un estudio sistemático del sánscrito y para el estudio 
comparado de las lenguas indoeuropeas serán echadas más 
adelante por Franz Bopp y otros lingiiistas alemanes); en la 
Historia de la literatura antigua y moderna Friedrich Schle- 
gel dedica un capítulo específico, el sexto, a la poesía india. 
También es muy intenso el estudio de las mitologías orien- 
tales, especialmente en el «segundo» romanticismo. Górres 
publica en 1810 una Historia de los mitos del mundo 
asiático; ese mismo año Creuzer da a la imprenta la Simbo- 


logía y mitología de los pueblos de la antigúiedad, que amplia- 


27 Fr. Schelling, Filosofía dell'arte, cit., pp. 114-115. 
A. Y. Schlegel, Die Kunstlehere, cit., p. 157; Fr. Schelling, Filosofa 
dell'arte, cit. p. 240. 
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ría en su siguiente edición de 1819. Además de un primer 
volumen teórico, la Simbología de Creuzer contiene un am- 
plio tratado sobre las mitologías de los pueblos de Asia, so- 
bre la religión báquica y sobre los misterios, y también so- 
bre el culto a Proserpina. Las lecciones posteriores sobre la 
Filosofía de la mitología, de Schelling, publicadas después de 
su muerte y fruto de un trabajo que lo tuvo ocupado en las 
últimas décadas de su vida, son también una reconstrucción 
del desarrollo de la mitología (que para Schelling es tam- 
bién el desarrollo de la divinidad y de la consciencia) desde 
Persia a Babilonia, desde Egipto a la India y a Grecia. En las 
obras de Creuzer y de Schelling la idea de las raíces orienta- 
les de Grecia, que se planteaba como una sugestiva hipótesis 
en los principios del romanticismo, se convierte en un he- 
cho históricamente demostrado y el conocimiento de las re- 
ligiones y de las mitologías del antiguo oriente experimenta 
un extraordinario acrecentamiento. Si la doctrina romántica 
de oriente es casi enteramente alemana, la pasión orientalis- 
ta y la ambientación exótica acomunan a todas las literatu- 
ras europeas. Desde Tieck hasta Chateaubriand, desde Ar- 
nim hasta Hugo (Les Orientales. «Tournez vers l'Orient vos 
esprits et vos yeux»), desde Coleridge hasta Byron y hasta 
Th. Gautier (1811-1871), la afición a las ambientaciones 
orientalizantes (con la variante local continental que supone 
la orientalización de España) serán características del ro- 
manticismo hasta en sus últimos vástagos de finales del si- 
glo XIX. 


«Cuanto más poético, más verdadero» 


Una consideración histórica de los fenómenos estéticos 
siempre corre el peligro de transformarse en una forma de 
simple relativismo. Si no hay modelos universales de lo be- 
llo, si las distintas épocas se expresan en formas tales que no 
pueden ser comparadas sobre la base de un paradigma co- 
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mún, cabe concluir entonces que los valores están constitui- 
dos por lo que en cada ocasión se reconoce como tales —lo 
que no deja de ser una trampa sistemática—. A lo largo del 
siglo XVIII, sucedió a menudo que, ante la variedad de for- 
mas asumidas por el arte en los diferentes ámbitos históri- 
cos y geográficos —variedad ya perceptible entonces, y que, 
cada vez con más intensidad y frecuencia, exigía una refle- 
xión—, se respondiese acogiéndose, sin más, a la tesis de la 
pluralidad de los gustos y del derecho de cada individuo a 
acogerse a la propia particularidad. La idea de que la expe- 
riencia estética se define a partir del placer en ella suscitada 
parece resolverse, para más de un autor, en la idea de la 
contingencia de cualquier tipo de gusto: si la finalidad del 
arte es el placer, toda vez que ello se dé, será superflua cual- 
quier diatriba sobre el valor de aquello que es percibido 
como placentero. 

Los románticos advierten lúcidamente el riesgo de que su 
planteamiento sea interpretado como una forma de relativis- 
mo o contingencialismo, y se emplean con toda energía a 
evitar tal malentendido. En primer lugar, siempre que tienen 
ocasión, oponen su propia idea a las formas de relativismo 
que se habían originado en el siglo xvIn1. En ocasiones llegan 
a ser injustos en sus acusaciones, como cuando Friedrich 
Schlegel le hace el reproche a Herder de que reduce el dis- 
curso sobre el arte a un simple «todo está bien»: «El método 
de considerar cada flor del arte, sin más valoración, estimán- 
dola únicamente en base al lugar, al tiempo y al género, sólo 
puede llevar finalmente a la conclusión de que todo debe ser 
como ha sido y es»”. Tienden, además, a hacer hincapié en 
que la doctrina de las épocas de la poesía, la relación entre 
antiguo y romántico, no es sólo la anticipación de una teoría 


» Fr. Schlegel, Recensión de Herder, Briefe zur Befórderung der Hu- 
manitát, en Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe (en adelante KA), Mu- 
nich-Paderborn-Viena, Schóningh, vol. I, pp. 47-54. 
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del arte del pasado, sino también, y sobre todo, una teoría 
del arte que debe ser, del arte que ha de hacerse. La filosofía 
de la historia de los románticos no se define a partir de 
aquello que ha sido, sino esencialmente a partir del futuro, 
del futuro del arte, por encima de cualquier otra considera- 
ción. Romántico no es sólo el arte de la edad media y del re- 
nacimiento cristiano, no es sólo el arte de Dante y Shakes- 
peare, sino también, y esencialmente, el arte que, mediante 
el desarrollo de los rasgos del gran arte no-clásico, y median- 
te el proceso de hacer realidad las nuevas formas y los nuevos 
géneros en que éste se expresa, dará vida a un gran arte del 
futuro, capaz incluso de superar la escisión entre clásico y 
romántico. Son éstos aspectos que se irán aclarando a lo lar- 
go de este tratado; pero el hecho de que la teoría romántica 
del arte se define por su naturaleza proyectiva, y que precisa- 
mente tal naturaleza impide cualquier interpretación del 
nexo clásico/romántico en un sentido meramente relativista 
queda claro ya con el siguiente fragmento publicado en At- 
henaeum: «Una definición de la Poesía sólo puede determi- 
nar lo que la Poesía debe ser, no lo que era, o es, realmente; 
pues de no ser así, tal definición diría: poesía es lo que así ha 
sido llamado en un cierto tiempo y en un cierto lugar»?*, 
Pero sobre todo la Romantik evita cualquier equívoco de or- 
den relativista al negarse a considerar el arte tomando como 
base su efecto, en vez de ello, le reconoce un valor y una fun- 
ción absolutos: el arte es para el romántico una experiencia 
de verdad. Lo esencial del arte no es en absoluto el placer que 
produce, y no cabe concluir nada sobre el carácter del arte a 
partir de la reacción que suscite en el sujeto. Por el contrario, 
es preciso colocarse en el punto de vista de la obra misma y 
de su creador, y descubrir, así, que en el arte se opera un ac- 
ceso al conocimiento, a la realidad, a la verdad misma. 


% Fr. Schlegel, Frammenti dell? «Athenaeum», en Frammenti critici e 
scritti di estetica, editado por R. Ruschi, Milán, S.E. 1987, pp. 165-166 
[trad. cast. parcial en Obras selectas, cit., 11, 129-135]. 
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Verdad y belleza coinciden. Nada más lejos de lo román- 
tico que la idea de que la belleza sea algo accesorio, algo 
añadido, un ornamento que no afecte a la esencia de las co- 
sas. El fragmento titulado El más antiguo programa sistemá- 
tico del idealismo alemán y que, como se decía en la intro- 
ducción, es ciertamente un programa no sólo del idealismo, 
sino también del romanticismo alemán, presenta la belleza 
como la idea unificadora, la idea en que convergen activi- 
dad cognoscitiva y a actividad práctica: «Estoy convencido 
de que el más alto acto de la Razón, en cuanto que ella 
abarca todas las ideas, es un acto estético, y de que la verdad 
y el bien sólo en la belleza están hermanados»”". Schelling, 
que probablemente fue uno de los autores del Programa sis- 
temático, en la última nota de Exposición de mi sistema filo- 
sófico, redactado en 1801, declara su propósito de seguir de- 
dicándose a la ilustración de su propia filosofía «hasta la 
construcción de aquel centro de gravedad absoluto, en que, 
en la medida en ambas son expresión suma de la indiferen- 
cia, caen verdad y belleza»; y mientras que en las primeras 
intervenciones del diálogo Bruno o del principio divino y na- 
tural de las cosas, que escribe al año siguiente, quiso mostrar 
«la suprema unidad de la verdad y de la belleza», en la Filo- 
sofía del arte dirá: «Belleza y verdad son en sí, o en cuanto a 
la idea, una sola y misma cosa»; «Del mismo modo en que 
para la filosofía el absoluto es el arquetipo de la verdad, para 
el arte lo es el arquetipo de la belleza»”. La idea de la belleza 
como unificación de conocimiento y moralidad reaparece 


% 11 piu antico programma sistematico dell'idealismo tedesco, en Er. 
Hálderlin, Scritti di estetica, editado por V. Santoli, Florencia, Sansoni, 
1967, n. 114 [trad. cast.: Proyecto, en Ensayos, Madrid, Hiperion, 1976, 
28; trad. de E Martínez Marzoa]. 

2 Er, Schelling, Esposizione del mio sistema filosofico, trad. it. de E. de 
Ferri, revisada por G. Smerari, Bari, Laterza, 1969, pp. 141; Bruno o del 
principio divino e naturale delle cose, editado por E. Guglielminetti, Ná- 
poles, ESI, 1994, pp. 89-98; Filosofia dell'arte, cit., pp., 86 y 73-74. 
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en un autor del segundo romanticismo, Adam Miller: 
«¿Cómo podremos celebrar nosotros aquel espíritu divino 
de la vida y del movimiento, que nos atrapa, nos conmueve 
y nos extasía, cuando nos es dado ver y sentir que la verdad 
humana y el bien humano son una sola cosa en espléndido 
intercambio recíproco; cómo podremos nombrarlo de me- 
jor modo que con la palabra «Belleza?». «La idea de que la 
belleza no es más que un velo que se tiende sobre la verdad, 
que es demasiado árida en sí misma, y sobre la virtud, que 
es demasiado rígida, para atemperar así con la ilusión la 
amargura de la vida —ontinúa Miiller precisamente al prin- 
cipio de sus lecciones Sobre la idea de lo bello- es una con- 
vicción tan generalizada como inane». Si las cosas fueran 
así, el artista sería un mistificador, un simple ilusionista. Sin 
embargo, la belleza está por todas partes, coincide con el 
mundo y con la vida misma («todo el que vive, en la medi- 
da en que es viviente, es también bello»), y la estética de 
Miiller quiere ser una «doctrina de la universal belleza del 
mundo». «Si a lo desconocido, a lo que todos queremos ac- 
ceder —leemos en otra parte—, le damos un distintivo cientí- 
fico o filosófico, entonces aquello se llamará verdad; la poe- 
sía y el arte lo llaman Belleza»”. A uno de los personajes de 
Erwin, el diálogo de Solger, la belleza se le aparece en una 
visión, casi en un éxtasis, como si viniera de un paraíso se- 
guramente perdido para nosotros: consiste en el hecho de 
que las cualidades particulares de las cosas no se manifiestan 
sólo como el dato discreto y vinculado a la temporalidad 
—tales son las apariencias bajo las que suelen mostrársenos—, 
sino, al mismo tiempo, como la revelación «de la perfecta 
esencia de la divinidad en su particularidad y realidad». La 


3 A. Miller, Prolegomena einer Kunst-Philosophie, en Kritische Ausga- 
be, Neuwied-Berlín, Hermann Luchterhand, 1967, vol. 11, pág. 166; 
Vorlesungen túiber das Schóne, ibídem, pp. 9-19; Varlesungen túber die 
deutsche Wissenschaft und Literatur, ibídem, vol. L, p. 59. 
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belleza transfiere a las cosas limitadas una vida divina y eter- 
na, es «una revelación de Dios en la apariencia esencial de las 
cosas», que apenas se deja ver en un tnundo otro, distinto de 
este en que vivimos, o, mejor, transforma a éste nuestro 
mundo en otro más perfecto. Verdad, beatitud, bondad y be- 
Hleza coinciden y quienes piensan que la belleza es un produc- 
to de la mente, algo inventado, algo, fícto, en definitiva, ye- 
rran, «porque aquello que constituye la verdad constituye 
también la belleza, la realidad, en definitiva, de que concepto 
y apariencia se encuentren mediante el concepto divino»*, 

No sólo el romanticismo alemán, también el inglés hace 
de la identidad entre verdad y belleza una de sus banderas. 
En la Advertencia a las Baladas líricas, Wordsworth afirma 
que el tema de la poesía «es la verdad, no particular y cir- 
cunscrita, sino general y operativa»; y Keats, en una carta 
del 22 de noviembre de 1817, escribe: «Aquello que la ima- 
ginación entiende como Belleza debe ser verdad, ya fuera 
anterior o no (...). La imaginación podría compararse al 
sueño de Adán: se despertó, y halló que era verdadero. Es- 
toy más que convencido de ello, porque jamás he consegui- 
do entender como puede conocerse la verdad de una cosa 
mediante un razonamiento lógico». Y en otra carta de pocas 
fechas después: «La excelencia del arte consiste en la intensi- 
dad, que puede disipar cualquier desazón, manteniéndola a 
raya con la Belleza y con la Verdad»*. 

Ahora bien, que la belleza sea uno de los caracteres del 
ser, y que, en consecuencia, la verdad contenga en sí a la be- 
lleza, no es ciertamente una afirmación nueva en la historia 
de la estética occidental. Está, por el contrario, presente en 


. 


4 K. W. E Solger, Erwin, cit., pp. 108-129, 

35 W. Wordsworth, Advertencia a Ballate liriche, en Sul sublime e su- 
lla poesia, editado por M. Bacigalupo y E Nasi, Florencia, Alinea, 1992, 
p. 135; ]. Keats, Lettere sulla Poesia, editado por N. Fusini, Milán, Fel- 
crinelli, 19922, pp. 70 y 74. 
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todas las doctrinas de inspiración platónica o neoplatónica, 
y la herencia platónica es fácilmente perceptible en muchas 
de las afirmaciones de identidad de verdad y belleza que he- 
mos citado (esto precisamente marca una diferencia interna 
en el romanticismo mismo, en la medida en que aquellos 
autores en los que esta influencia es menos perceptible ha- 
blan de verdad no tanto a propósito de la belleza como a 
propósito del arte o de la poesía, e incluso pueden llegar a 
poner en cuestión, como veremos, la noción misma de be- 
lleza). Se confundiría profundamente, sin embargo, el senti- 
do del reconocimiento romántico de la naturaleza de ver- 
dad que tiene la belleza (y, con mayor razón, que tiene el 
arte), si se interpretara en una acepción tradicional, o inclu- 
so si se asumiese sin más la idea de que, junto a otros aspec- 
tos, a la verdad compete también el de la belleza. Que sólo 
lo verdadero sea bello es un principio que asimismo puede 
muy bien articularse desde una postura clasicista; y, de he- 
cho, se encuentra también —incluso explícitamente— en mu- 
chas teorías miméticas del arte, o sea, en muchas de aquellas 
teorías que consideran el arte esencialmente como una re- 
producción de la realidad. Precisamente el rasgo característi- 
co del romanticismo que implica el rechazo radical de la 
posición tradicional del arte en tanto que ¿imitación de la 
realidad, como veremos al principio del próximo capítulo, 
debe ponernos sobre aviso de que cuando afirma la insepa- 
rabilidad de verdad y belleza está pensando en algo profun- 
damente diferente. 

Esta diferencia puede expresarse más brevemente obser- 
vando que la idea de que lo verdadero es bello en la medida 
en que, antes que nada es verdadero —idea que está en la base 
de las teorías de inspiración platónica, que hacen de la be- 
lleza una de las propiedades del ser, de lo divino, del todo, 
y, con ello, de la verdad, y asimismo en la base de aquellas 
otras teorías que encuentran el acceso del arte a la verdad en 
su función de imitadora—, para los románticos se funda- 
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menta en todo lo contrario, o sea, en que lo bello es verda- 
dero en la medida en que, antes que nada, es bello. O, dicho 
de otro modo, mientras que para la posición tradicional es 
la verdad la destinada a ser manantial de la belleza, para los 
románticos la belleza es la fuente de la verdad. La belleza no 
participa de la verdad, sino que la ¿nstituye; no es una pro- 
piedad del ser, sino apertura hacia el ser; no se reclama del 
mismo, sino que éste se reclama de ella. La belleza y el arte 
son productoras de verdad y de realidad, son accesos a lo real. 
No sólo, o no tanto, construimos lo real teóricamente, 
cuanto lo producimos estéticamente: las facultades cognos- 
citivas son esencialmente facultades estéticas. La belleza es la 
piedra de toque de la verdad, y no, al contrario, que la ver- 
dad sea el instrumento de prueba de la belleza, como suce- 
día antes. La cita de Wordsworth, que se reproducía dos pá- 
rrafos más arriba, continúa señalando en la verdad de la 
poesía «una verdad que es testimonio de sí misma, que pro- 
vee de competencia y seguridad al tribunal a que se apela». 
Por ello el poeta y el artista son para los románticos profe- 
tas, sacerdotes, sabios: «The poets, even as prophets, each 
with each / connected in a mighty scheme of truth, / have 
each for his peculiar dower, a sense / by which he is enable 
to perceive / something unseen before»”. Análogamente, si 
bien partiendo, como es obvio, de una base filosófica dis- 
tinta y más compleja, Novalis había escrito «La sensibilidad 
para la poesía tiene mucho que ver con la sensibilidad para 
el misticismo. Es la sensibilidad para lo que es peculiar, per- 
sonal, desconocido, misterioso; es la sensibilidad para aque- 
llo que ha de ser revelado, para lo necesariamente contin- 
gente. Representa lo irrepresentable. Ve lo invisible, percibe 


% Wordsworth, 1 Preludio, editado por M. Bacigalupo, XII, 301- 
305: «Los poetas, como los profetas, unidos los unos con los otros por 
la poderosa trama de la verdad, tienen como dote peculiar un sentido 
que le permite ver cosas no vistas antes». 
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lo imperceptible, etcétera. (...) El poeta está ciertamente 
desposeído de los sentidos —en compensación de lo cual, las 
cosas suceden en su interior; representa, en sentido pro- 
pio, sujeto y objeto, espíritu y mundo. De ahí procede la 
infinitud de la buena poesía, su eternidad. La sensibilidad 
para la poesía es estrechamente afín a la sensibilidad proféti- 
ca y religiosa, a la sensibilidad visionaria en general. El poe- 
ta ordena, reúne, selecciona, inventa, pero a él mismo le es 
incomprensible por qué lo hace de ese modo y no de otro». 
También Novalis escribe: «La poesía es lo real verdadera- 
mente absoluto (...) Cuanto más poético, más verdadero», 
con lo que parece sintetizar no sólo «el núcleo de su filoso- 
fía»”, sino también un rasgo decisivamente distintivo de la 
concepción romántica del arte. 


Imaginación estética e Inteligencia intuitiva 


Cabría preguntarse qué significado tiene para el primer 
romanticismo alemán su afirmación de que el arte y la be- 
lleza son reveladores de verdad, preguntarse qué pueda ser 
aquella verdad o realidad de la que el arte llega a ser mani- 
festación o producción; y la respuesta debería ser que no 
debe entenderse de ningún modo tal verdad como verdad 
particular o contingente (esta o aquella verdad). El arte es 
mediación hacia lo Absoluto mismo, es revelación o produc- 
ción de lo Absoluto, Con lo que, no obstante, no parece que 
hayamos avanzado mucho hacia la claridad, pues el término 
«absoluto» parece tan vago y misterioso, si no lo es más, que 


% Novalis, Opera filosofica, cit., vol. 1, p. 773; vol. 1, p. 592. Véase 
también L, pp. 390-392: «Poetas y sacerdotes eran originariamente una 
sola cosa; las épocas sucesivas los han ido distinguiendo. El verdadero 
poeta, sin embargo, ha seguido siendo siempre un sacerdote, del mismo 
modo que el verdadero sacerdote ha sido siempre un poeta ¿Por qué no 
habría el futuro de tornar las cosas a su vieja condición?». 
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el término «verdad». Sin embargo, resulta bastante menos 
vago y misterioso si se intenta entenderlo referido al pensa- 
miento con respecto del cual pretenden definirse y distin- 
guirse los primeros románticos, es decir en relación con el 
pensamiento de Kant y del primer Fichte. Casi todos los ex- 
ponentes del primer romanticismo, Fr. Schlegel, Novalis, 
Schelling y, también, entre quienes no pertenecieron al cír- 
culo de Jena, Fr. Hólderlin, construyeron su reflexión estéti- 
ca a partir de los problemas que la filosofía de Kant (1724- 
1804) parecía dejar sin resolver, y en esta elaboración topan 
y se enfrentan con el pensamiento que en aquellos mismos 
años, y a partir del tratamiento de los mismos problemas, 
estaba elaborando Fichte (1762-1814). Hace ya mucho 
tiempo que es bien conocido que el influjo y la considera- 
ción crítica de la filosofía de Kant y Fichte constituyen el 
trasfondo filosófico del primer romanticismo, pero ha sido 
necesaria la publicación de la obra inédita (sobre todo de 
Fr. Schlegel y de Novalis) para poder observar que los ro- 
mánticos no sólo echan mano de algún apunte genial de 
aquel pensamiento, sino que lo someten a un análisis minu- 
cioso y muy a menudo muy «técnico». Ciertamente, no po- 
dremos aquí adentrarnos en las arduas especulaciones con- 
tenidas en los estudios que Novalis dedica a Fichte y a Kant 
en los años que van de 1795 a 1797, o repasar la interpreta- 
ción que Fr. Schlegel hace de la filosofía fichteana en las no- 
tas compiladas bajo el título Philosophische Lehrjabre («años 
de aprendizaje filosófico»)*, Conviene, por otra parte, seña- 
lar que precisamente la publicación de estos textos, ignora- 
dos durante mucho tiempo, y que han servido para que se 
advirtiera en el primer romanticismo un calado filosófico 


% Se trata de las Fichte-Studien, de las Hemsterbhuis-Studien y de las 
Kant-Studien de Novalis (en Opera filosofica, cit. vol. L, pp. 61-271 y 287- 
346) y de los escritos de Er. Schlegel comprendidos en los vol. XVITE-XIX 
de la KA [rrad. cast. parcial, Fichte, en Obras selectas cit., 1, 311-334]. 
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difícil de adivinar, ha condicionado también que muchos 
de los estudios más recientes hayan situado como objetivo 
de su análisis del romanticismo ese descubrimiento del va- 
lor «de verdad» del arte, relegando a cierta marginalidad la 
reivindicación de su historicismo, de que habíamos empe- 
zado por ocuparnos. Junto a razones teóricas (como pueda 
ser la proximidad entre los planteamientos románticos y al- 
gunas influyentes filosofías contemporáneos, y, antes que 
ninguna, la concepción heideggeriana del arte como «pues- 
ta en obra de la verdad») hay también una razón «filológica» 
que ha llevado a muchas interpretaciones recientes a privile- 
giar la idea romántica del arte como experiencia de verdad. 
Además de la teoría del genio, entendido como media- 
dor entre la naturaleza y la producción artística, evocada 
siempre a propósito de los orígenes de la estética romántica, 
la Crítica del Juicio de Kant parecía plantear a los románti- 
cos dos problemas especialmente. El primero, muy aguda- 
mente considerado también por Schiller, era el del dualismo 
entre mundo de la naturaleza y mundo de la libertad, de la 
separación entre legislación según la inteligencia y legisla- 
ción según la razón práctica. En algunas partes de la tercera 
Crítica (en el Prólogo, en la Introducción, en el $ 59 sobre la 
belleza como símbolo de la moralidad), Kant parecía pre- 
sentar la experiencia artística precisamente como la expe- 
riencia capaz de mediar entre los dos mundos, capaz de re- 
conciliar el dualismo y de superar el abismo entre las dos 
legislaciones. Pero, además, se reconocía a la experiencia es- 
tética, si bien con muchas cautelas, una cierta capacidad de 
contemplación del substrato suprasensible que está en los 
fundamentos de la naturaleza misma como fenómeno y so- 
bre el que vuelve a armarse la libertad. Los románticos se 
sirven de estos apuntes (que en Kant eran simples hipótesis) 
poniéndolos en relación con el aspecto de la filosofía teoré- 
tica kantiana que estaba creando las mayores dificultades 
entre sus contemporáneos, es decir, con la tesis kantiana de 
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la imposibilidad de conocer la realidad en sí de las cosas, el 
noumeno, y la tesis de la limitación congénita de nuestras 
facultades cognoscitivas, incapaces de aprehender la totali- 
dad del fenómeno (que no sería más que una simple idea de 
la razón). Los románticos ven entonces en la experiencia es- 
tética la mediación y el instrumento capaz de hacernos pe- 
netrar en lo suprasensible, en la medida en que puede supe- 
rar la barrera de lo condicionado, en que se mueve el 
conocimiento científico y filosófico, como de lo incondicio- 
nado, y nos proporciona a un tiempo la totalidad de la ex- 
periencia que, de otro modo, nos estaría vedada. «Buscamos 
por todas partes lo incondicionado, pero sólo encontramos 
cosas»*”, anota Novalis justo al principio de los fragmentos 
que publica en Athenaeum (aunque la traducción destruye 
forzosamente el juego de palabras del original: «Wir suchen 
iiberall das Unbedingte und finden immer nur Dinge»), con 
lo que expresa la característica aspiración romántica a un 
conocimiento que escape a la cadena de las condiciones, y 
acceda a lo incondicionado. Por ello nos hemos referido a lo 
absoluto. Lo absoluto es etimológicamente ab-solutus, lo 
suelto de todos los vínculos: es aquel ser que no está en rela- 
ción con nada, no es fenómeno, no está en relación con su- 
jeto alguno (y, por tanto, como glosaba Fr. Schlegel, es in- 
cognscible, al menos según los paradigmas del 
conocimiento discursivo*%). Y el arte debe darnos acceso a 
este absoluto, a esta verdad que es secreto y compendio de 
toda verdad. Un conocimiento de este orden, sin embargo, 
parece semejante al que tenemos de nuestra subjetividad, si 
la consideramos en su productividad y comprendemos su 
irreductibilidad a mero objeto del conocimiento. Por ello 


% Novalis, Osservazioni sparse y Polline, en Opera felosofica, cit., vol. 
L p. 357. 

* «La no cognoscibilidad de lo absoluto es una trivialidad idéntica» 
Fr. Schlegel, en KA, vol. XVIII, Beilage 1, n. 64. 
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precisamente los románticos se proponen la reflexión que 
por los mismos años se hace Fichte sobre el Yo y sobre la 
conciencia a que ya hemos aludido, y, si bien no comparten 
la perspectiva fundamental que Fichte desarrolla, quedan in- 
tensamente influidos por su modo de plantear los proble- 
mas. 

Todo esto puede reformularse de manera más técnica —y 
más cercana también, por ello mismo, al modo de produ- 
cirse el primer romanticismo— mediante la noción de ¿ntui- 
ción intelectual. Para Kant nuestra intuición es exclusiva- 
mente receptiva, o sea, necesita recibir el dato del exterior. 
La inteligencia, a su vez, requiere intuiciones que procesar. 
Si quiere producir conocimiento, la inteligencia ha de mo- 
verse entre las intuiciones, pasar de una a otra: característico 
de la inteligencia es ser discursiva. Kant excluye, en definiti- 
va, que podamos tener mediante la inteligencia un conoci- 
miento ¿ntuitivo, es decir, una presencia inmediata (o lo que 
es lo mismo: no mediada por la intuición) del objeto; por 
otra parte, el conocimiento intuitivo que poseemos (intui- 
ción sensible) es mera recepción: la intuición no produce el 
objeto, lo acoge. La noción de intuición intelectual es, para 
Kant, una noción límite, puramente hipotética: podemos 
pensar una inteligencia intuitiva para la que dejaría de exis- 
tir la diferencia entre posible y real, en la medida en que 
produciría las cosas, pero esta inteligencia no es evidente- 
mente la nuestra. Ahora bien, Fichte (aunque no en las pri- 
meras apariciones de su Doctrina de la Ciencia —y esta con- 
sideración no carece de interés, sino sobre todo a partir de 
la obra publicada en 1797*, es decir, cuando el reconoci- 
miento de una intuición intelectual era ya un rasgo caracte- 
rístico de los románticos) observa que poseemos un conoci- 
miento semejante, es decir, inmediato, aunque activo, y que 


** En especial en la Segunda introducción a la Teoría de la Ciencia y 
en el Ensayo de una nueva exposición de la Teoría de la Ciencia. 
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lo poseernos de nosotros mismos en tanto que pensantes: 
un saber que es también un poner, un actuar, y que deshace 
la oposición entre acto y hecho, entre intuición y actividad. 
Los románticos van más allá, y, retomando la noción kan- 
tiana de imaginación transcendental, ven en la intuición in- 
telectual una facultad eminentemente estética, coincidente 
con la fantasía, o enteramente substituida por ella incluso; 
la conciben como imaginación productora, creadora. 

La voluntad de superar el dualismo kantiano recurrien- 
do a la capacidad mediadora de la actividad estética es no- 
toria en El más antiguo programa sistemático (sólo en la be- 
lleza se funden verdad y bondad), pero también se hace 
evidente en las obras contemporáneas de Hólderlin. En el 
prólogo de la última versión de la novela Hiperión, 1795, 
dice Hólderlin: «La divina unidad, el ser, en el auténtico 
significado de la palabra, se había perdido para nosotros, y 
tenía que perderse, para que pudiéramos desearlo después, 
para que pudiéramos recuperarlo». Nuestro fin, nuestra su- 
prema aspiración es «acabar con el contraste entre nuestro 
ser y el mundo», reunificarnos en la «naturaleza infinita». 
Pero ni el saber ni el obrar consiguen nunca llegar allí «don- 
de todo es uno». De suerte que ni siquiera tendríamos un 
presentimiento del «ser en el auténtico significado del tér- 
mino» si tal unificación no se hiciera antes presente por otra 
vía, y tal vía es la belleza*”. La actividad de la inteligencia, 
también para Kant, se manifiesta en el juzgar. Pero el juicio, 
recuerda Hólderlin en otro fragmento de 1795, es «separa- 
ción originaria del objeto y del sujeto» (en alemán «juicio» 
se dice Ur-teil, y Hólderlin lo interpreta, basándose en la 
etimología, como una Ur- Teslung, una partición o separa- 
ción originaria) por lo que sólo puede ocuparse de una reu- 
nificación parcial, pues ha operado ya anteriormente la di- 
visión y, por ende, no puede alcanzar al ser absoluto. De 


2 Fr. Hólderlin, Seritti di estetica, cit. p. 56. 
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suerte que sólo se puede hablar de ser absoluto «en caso de 
que sujeto y objeto estén absolutamente, no parcialmente, 
unificados (...) como sucede en la intuición intelectual»*. Y 
en una carta a Schiller, fechada por entonces, esa intuición 
intelectual queda asimilada explícitamente a una actividad es- 
tética: «La unificación del sujeto y del objeto en un yo abso- 
luto» tiene lugar «estéticamente en la intuición intelectual, y 
ello es así en verdad; teóricamente, en cambio, sólo mediante 
una aproximación infinita»*, Aquello a lo que la inteligencia 
se aproxima indefinidamente sin llegar nunca a alcanzarlo 
apenas, lo aprehende instantáneamente la actividad estética. 
También en Novalis, en las meditaciones que parten de 
la consideración de la filosofía fichteana, la incapacidad del 
conocimiento intelectual para alcanzar el ser ocupa un lugar 
central. Para Novalis, el concepto por el que llega a com- 
prender tal imposibilidad es el concepto de reflexión. La ac- 
tividad reflexiva de la inteligencia con respecto a lo real, tal 
el reflejo de un objeto en un espejo, no deja nunca aprehen- 
der la realidad, sino sólo su imagen especular, su imagen al 
revés. La inteligencia traduce la realidad en orden inverso. 
No sirve para aprehender la identidad absoluta del yo, que 
preexiste a cualquier acción diferenciadora y relativizadora 
del concepto. Lo que encuentra la reflexión está ya presente, 
y sólo la imaginación, considerada como facultad absoluta- 
mente productiva, despeja el acceso a la verdad, en cuanto 
anterior a la separación misma entre yo y naturaleza, entre 
realidad y posibilidad. «La imaginación es Únicamente pro- 
ductiva. Corresponde a la sensibilidad interna o a la exter- 
na. Allí es creadora y formadora —tanto como lo es aquí-. 
(...) El sentimiento, la inteligencia y la razón son en cierto 


% Fr. Holderlin, Giudizio ed essere, en Scritti di estetica, cit. pp. 53-54 
[trad. cast.: fuicio y ser, en Ensayos cit., 25-26]. 

4 Fr. Hóolderlin, Carta Schiller de 4 de septiembre de 1795, en Sám- 
tliche Werke, Stuttgart, Kohlhammer, 1946, ss., vol. VI, pp. 180-181. 
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modo pasivos —como lo indican ya sus nombres—, en cam- 
bio, sólo la imaginación es fuerza —es la única actividad que 
cabe poner en obra»*. Si la palabra «facultad» se vincula 
con la idea de una relación con otro, con la idea de cierta 
pasividad, no hay facultad de la imaginación. Más tarde, en 
las reflexiones de 1798-1799, Novalis dirá que «de la imagi- 
nación productiva deben deducirse todas las facultades y 
fuerzas internas —y todas las externas“. Lo que únicamente 
puede significar que El conocimiento mismo es un acto estético, 
que deshace la oposición entre realidad y apariencia. El mun- 
do debe hacerse fábula, debe ser romantizado: «Cuando doy 
un sentido elevado a lo común, un aspecto misterioso a lo 
trivial, la dignidad de lo ignoto a lo conocido, una apariencia 
infinita a lo finito, lo estoy convirtiendo en romántico»”. 
Para Fr. Schlegel el proceso no es exactamente así. Tam- 
bién para él, el hecho de que nuestro conocimiento se mue- 
va siempre en el ámbito de lo condicionado y no pueda 
nunca superar la totalidad de las condiciones para alcanzar 
lo absoluto constituye el problema central de la filosofía. 
Pero él no invoca una función que permita alcanzar inme- 
diatamente lo infinito o lo incondicionado, sino que consi- 
dera más bien que el conocer finito requiere que se propen- 
da en cierto modo más allá de lo condicionado: «El 
concepto de una totalidad condicionada, limitada, no es en 
absoluto contradictorio»*. También el conocimiento ordi- 


% Novalis, Studi fichtiani, n. 212 y 213, en Opera filosofica, cit., L, 
p. 129. 

4 Novalis, Allgemeines Brouillon, n. 764, en Opera filosofica, cit., U, 
p. 444. 

7 Novalis, Frammenti logologici, n. 105, en Opera filosofica, cit., L, 
p. 484. 

* Fr. Schlegel, KA, XVI, n. 212. Esto no excluye naturalmente que, 
en ocasiones, Fr. Schlegel pueda vislumbrar una solución en la intuición 
intelectual. Cír., por ejemplo, Frammenti dell» Athenaeum», cit., n. 76 
[trad. cast. parcial cit.]. 
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nario exige, en definitiva, una forma de trascendencia o dis- 
tanciamiento, que, no obstante, tiene lugar sin excluir, por 
ello, a lo condicionado, mediante el recurso a una facultad 
superior, como podría ser la intuición intelectual; permane- 
ciendo antes bien, en el seno de lo condicionado y transcendién- 
dolo, sin embargo, en un movimiento paradójico que preci- 
samente se manifiesta en el arte de un modo especial y al 
que Schlegel denomina ¿ronía. «No se puede poner ningún 
límite, si no se está a éste y al otro lado. Así pues, sería im- 
posible determinar los límites del conocimiento, si no pu- 
diéramos de algún modo (aun no conociendo) ir más allá 
de él». La paradoja de la ironía estriba en esto precisamente, 
en que «sentimos a un mismo tiempo de un modo finito y 
de un modo infinito»?, La ironía es una forma de «mostra- 
ción del infinito» muy distinta de la intuición intelectual: 
sólo tiene lugar cuando pensamos que podemos sencilla- 
mente colocarnos fuera de la experiencia condicionada, y 
sólo empieza cuando nos damos cuenta de que nuestro re- 
flexionar sobre la experiencia no nos podrá llevar nunca 
fuera de ella, y, sin embargo, debemos distanciarnos de lo 
condicionado aun quedándonos dentro de ello: «El artículo 
de fe para la filosofía del universo es aquel mundo. Del mis- 
mo modo que un hombre tiene un sentido infinito para 
otros hombres, la humanidad tiene un sentido para aquel 
mundo —para un más allá—. ¿Por qué, no obstante, esta an- 
títesis? Aquel mundo está ya aquí. Hasta que alguien dice: 
este mundo y aquel mundo, «aquél» no tiene ningún senti- 
do para el mundo. —Hay quizá otro nombre para mi ironía, 
y ¿no es acaso esa verdaderamente el misterio más íntimo de 
la filosofía crítica?»*. 

En el próximo capítulo tendremos ocasión de ocuparnos 
más extensamente de la ¿ronía, que se convierte en un con- 


% Fr. Schlegel, KA, XVIII, Beilage II, n. 23; KA, XIL, p. 335. 
5% Fr, Schlegel, KA, XVIII, TIL, n. 1067. 
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cepto central, no sólo de la estética schlegeliana sino tam- 
bién de gran parte del romanticismo alemán. Ahora, con- 
viene precisar que las reflexiones de Hólderlin, Novalis y, 
también en buena parte, de Schlegel, que apenas hemos se- 
ñalado, quedaron plasmadas en anotaciones, pensamientos 
y esbozos, no publicados y que, por ello, no pasaron a for- 
mar parte de la imagen que del romanticismo se tuvo du- 
rante mucho tiempo. El paso de la intuición intelectual a la 
intuición estética, tan característico de la estética romántica, 
sólo pudo ser conocido por sus contemporáneos en la for- 
mulación que de él dio Schelling en su Sistema del idealismo 
trascendental, de 1800. Hay que señalar que, en compensa- 
ción, se trata de una formulación clara y brillante, muy di- 
ferente de los atormentados fragmentos, arduos hasta la 
ininteligibilidad, de Hólderlin y Novalis. Para Schelling, 
todo saber se basa en el concurso de elementos subjetivos 
(cuya totalidad es el yo, lo consciente) y de elementos sub- 
jetivos (cuya totalidad es la naturaleza, lo inconsciente). Se 
puede partir de lo objetivo para llegar a lo subjetivo; ello es 
lo que hace la filosofía de la naturaleza (de la que Schelling 
se había ocupado intensamente en los años precedentes), o 
bien se puede partir de lo subjetivo para recabar en ello lo 
objetivo, y eso es lo que hace la filosofía trascendental. Esta 
última es, a su vez, distinta en filosofía teorética (que debe 
explicar cómo nuestras representaciones puedan estar deter- 
minadas por los objetos) y en filosofía práctica (que debe 
explicar cómo nuestras representaciones puedan determinar 
los objetos). Hay entre ambas una contradicción (en el pri- 
mer caso, nuestras representaciones parecen dirigidas desde 
los objetos, en el segundo somos nosotros quienes las dirigi- 
mos). La solución de este problema, la superación de la 
contradicción en una actividad que concilie lo consciente y 
lo inconsciente constituye la más alta cima de la filosofía 
trascendental, su tarea suprema. Una gran parte del Sistema 
se ocupa, pues, en la exposición de la filosofía teorética y de 
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la filosofía práctica, y precisamente al principio se habla de 
la intuición intelectual, presentada como el único tipo de 
conocimiento que se adecua al yo, considerado como activi- 
dad, no como objeto: el yo es un conocer que se produce a sí 
mismo, «una continua intuición intelectual», y tal intui- 
ción, absolutamente distinta a la intuición sensible (en la 
que el intuir es distinto de lo que se intuye), es «el órgano 
de todo el pensamiento trascendental». El punto de llegada 
del tratado, donde se deshace la contradicción de teorético 
y práctico, de inconsciente y consciente, está en la breve 
pero densísima última parte. En ella se denomina producto 
artístico, arte mismo, al unir lo que está separado en el fenó- 
meno de la libertad y en la intuición del producto natural. 
La obra de arte tiene uno de sus confines en el producto na- 
tural, porque, por un lado, es creada inconscientemente; y 
tiene otro confín en el producto de la libertad, porque, por 
otro lado, es creada conscientemente: el arte empieza cons- 
cientemente y termina inconscientemente, precisamente al 
contrario de cuanto ocurre en la naturaleza. La actividad 
consciente y la inconsciente, la libertad y la naturaleza no 
pueden encontrarse en el yo hasta que el yo no se hace 
consciente de su producir: el yo asumirá su unificación en 
tanto que don del genio artístico. El arte es el buscado pun- 
to de llegada del Sistema. Entonces Schelling torna a consi- 
derar la intuición intelectual que el filósofo ha debido in- 
troducir al principio de la propia construcción. Entonces 
era una intuición puramente interna, que sólo podía ser 
procurada por la especulación filosófica y que parecía cerrar 
en sí un contrasentido (es una intuición, es decir, tiene un 
objeto, pero tal objeto es lo absolutamente no objetivo, el yo 
únicamente productivo); ahora, si no existiera la posibilidad 
de mostrar tal intuición en concreto, sólo sería una hipótesis 
escondida para la mayor parte de los hombres, una creación 
del discurso filosófico. Pero la mostración concreta de la in- 
tuición intelectual existe, es el arte mismo: «la intuición es- 
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tética es la intuición intelectual hecha objetiva». Sólo el arte 
puede desvelar el misterioso poder de nuestro conocer en el 
que se anula el contraste entre objetividad y subjetividad; el 
poder productivo del arte es el del yo que produce, «por el 
cual también en el arte alcanza lo imposible, o sea, deshacer 
una oposición infinita en un producto finito». La facultad 
poética es aquello que, al principio del Sistema aparece 
como intuición originaria «y viceversa, no otra cosa distinta 
sino intuición productiva, que se repite en su potencia más 
alta, es aquello a lo que llamamos facultad poética». 


«Gnoseología superior» 


Si el arte muestra la presencia concreta de aquella intui- 
ción intelectual que la filosofía postula sin poder demos- 
trarla, existe la posibilidad de abstraer de ello una conse- 
cuencia, ante cuya novedad y aspecto de osadía no se 
arredra Schelling: el arte es el verdadero órgano de la filoso- 
fía, o bien: mediante el arte se hace posible el conocimiento 
supremo; y, de ahí, que el arte sea superior a la filosofía, pre- 
cisamente en relación con la más alta tarea de ésta: el cono- 
cimiento de lo absoluto. «Si la intuición estética no es más 
que la intuición trascendental hecha objetiva, se entiende, 
por sí, que el arte es el único órgano verdadero y eterno de 
la filosofía y su documento, el que siempre y con incesante 
novedad atestigua lo que la filosofía no puede representar 
externamente». De hecho, puede decirse que con la filosofía 
se abre el acceso a lo absoluto únicamente al filósofo, mien- 
tras que el arte ofrece este acceso a todos los hombres; es 
como si la primera llevase a la verdad suma solamente a «un 
fragmento del hombre», mientras que la segunda «lleva al 


31 Fr, Schelling, Sistema dell'idealismo trascendentale, trad. it. de M. 
Losacco, Bari, Laterza, 1926, pp. 299-321. 
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hombre entero, tal y como es, al conocimiento de lo verda- 
dero sumo, y en ello reside la eterna diversidad y el porten- 
to del arte». El arte siempre está en su objetivo, mientras 
que la ciencia y la filosofía están en perenne aproximación a 
la verdad: «si la ciencia hubiera resuelto enteramente su ta- 
rea, tal y como la ha resuelto el arte, ambos, arte y ciencia, 
deberían coincidir y combinarse juntos (...). De hecho, 
aunque la ciencia, en su función más alta, tenga aquélla 
única y misma tarea que tiene el arte, dicha tarea (...) es in- 
finita para la ciencia, de suerte que puede decirse que el arte 
es ejemplar para la ciencia, y que allí donde esté el arte la 
ciencia debe seguirlo». El arte está más elevado que la filoso- 
fía: «El arte es para el filósofo lo más elevado que existe, 
porque casi le abre el santuario donde en unión eterna y 
originaria arde como en una llama lo que en la naturaleza y 
en la historia está separado, lo que en la vida y en la acción, 
como en el pensamiento, debe separarse en eterna fuga»”. 
Esta atribución de valor cognoscitivo supremo al arte y 
la consiguiente subordinación a él de la filosofía constitu- 
yen una posición radicalmente nueva. Durante muchísimo 
tiempo, se había interpretado que el arte era una actividad 
eminentemente práctica, una técnica; y cuando en el rena- 
cimiento el artista —incluso el figurativo- empezó a ver 
como se emparentaba su quehacer con la esfera más alta de 
las disciplinas cognoscitivas, entendía que ello sucedía por- 
que se había descubierto en las artes algo que las llevaba a 
compartir ciertos aspectos de la ciencia, cuya primacía no se 
discutía en absoluto. Más tarde la aparición misma de una 
disciplina denominada «Estética», con Baumgarten, se vin- 
culó con la reclamación del carácter cognoscitivo para el arte, 
si bien acompañada siempre de la idea de que tal conocer 
fuera un conocer de rango subalterno en relación con el 
modo conceptual del conocer de la inteligencia y de la cien- 


% Ibídem, pp. 315-316, 318, 310-311 y 316. 


96 


cia-filosofía. Para Baumpgarten la estética es una gnoseología 
inferior, el conocimiento que nos proporciona la poesía y el 
arte es un conocimiento imperfecto, y, si bien es condición 
indispensable para acceder a la verdad, lo es del mismo 
modo que, mediando la aurora, se llega desde la noche a la 
plena luz del mediodía. Toda esta concepción queda ahora 
trastornada: no sólo el arte es conocimiento, sino que es el 
conocimiento más alto; no sólo es digno de consideración 
filosófica, sino que es superior a la filosofía misma. 

Pero si la primacía del arte sobre la filosofía viene a ser 
un unicum en la historia de la estética, no lo es ciertamente 
en el ámbito de la teoría romántica. En el cierre del Sistema, 
Schelling prestaba una clara voz a ideas que habían acompa- 
ñado el nacimiento mismo del movimiento romántico. En 
la trayectoria de tales ideas había sido precedido por otros 
románticos, a los que nos hemos referido en el parágrafo 
anterior. En todo caso, habría sido Schelling, que no se ha- 
bía interesado en los asuntos de estética al menos hasta 
1798, el inclinado por obra de aquellos a seguir tal direc- 
ción. A no ser que, y ello no deja de ser posible, no fuera el 
propio Schelling quien concibiera El más antiguo programa 
sistemático, en el que ya en 1796, la tesis de que la filosofía 
debe retomarse a partir de la estética, y la ciencia resolverse 
en el arte, se afirma con claridad meridiana: «el filósofo tie- 
ne que poner tanta fuerza estética como el poeta. (...) La fi- 
losofía del espíritu es una filosofía estética. (...) La poesía re- 
cibe de este modo una más alta dignidad, vuelve a ser al 
final lo que era al principio —maestra de la humanidad, pues 
ya no hay filosofía, ya no hay historia, sólo la poesía sobre- 
vivirá a todas las demás ciencias y artes»*”. En los funda- 
mentos de la teoría del primer romanticismo alemán está la 
idea de que a la filosofía no le es dado alcanzar lo absoluto, 


5% 11 piu antico programma sistematico dell'idealismo tedesco, en Fr. 
Hólderlin, Seritti di estetica, cit., p. 166 [trad. cast. cir., 28]. 
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el ser, la verdad en sí, y que debe ser sustituida por la poe- 
sía. En cierto sentido, la filosofía naufraga inevitablemente 
y deja espacio a una forma de conocimiento distinta y supe- 
rior, documentada por el arte. Fr. Schlegel lo expresará muy 
eficazmente en un trabajo de 1804-1805: «La filosofía nos 
enseña, que lo divino apenas se deja señalar, presuponer con 
verosimilitud, y que, por tanto, debemos considerar la reve- 
lación como la verdad suprema. Pero la revelación es un co- 
nocimiento demasiado elevado para el hombre ligado a lo 
sensible, y por ello subviene suficientemente bien el arte al 
poner ante los ojos del hombre los objetos de la revelación 
mediante la mostración y claridad sensibles». Ya lo había 
afirmado mucho antes: «todo arte debe convertirse en cien- 
cia, y toda ciencia en arte»; «donde decae la filosofía, debe 
empezar la poesía»; «cuanto puede hacerse teniendo separa- 
das filosofía y poesía ha sido hecho y acabado. Ha llegado, 
pues, el momento de unirlas»*, No se queda atrás Novalis: 
«la filosofía lo disuelve todo —relativiza el universo— como el 
sistema copernicano, remueve los puntos fijos»; «el filósofo se 
convierte en poeta. El poeta es únicamente el grado más ele- 
vado del pensador. (...) La separación entre poeta y pensador 
es sólo aparente —y lo es para detrimento de ambos—. Es un 
síntoma de enfermedad, de constitución patológica»; «la poe- 
sía es idealismo verdadero»; «filosofía es teoría de la poesía»*, 
Nos encontramos, pues, ante un rasgo esencial de la es- 
tética romántica. Siempre que se le reconozca al arte el ca- 
rácter de conocimiento supremo, podemos estar seguros de 
que se trata de una estética romántica o de procedencia ro- 
mántica. Obsérvese que no basta uno de los dos caracteres 
aislado; que se reconozca, por ejemplo, que el arte es cono- 


5 Fr. Schlegel, KA, XIIL, 174; Frammenti del «Lyceum», m. 108; Id. 
n. 48 y 108, en Frammenti critici e scritti di estetica, cit. [trad. cast. par- 
cial en Obras selectas, 1, 126-129). 

5 Novalis, Opera filosofica, cit., M, pp. 408, 437 y 727. 
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cimiento, pero no el conocimiento supremo, o que se reco- 
nozca al arte como lo más elevado, pero sin reconocerle la 
capacidad de aprehender la verdad. En el segundo caso, es- 
tamos en la posición típica del esteticismo (que ve en el arte 
la actividad más elevada, pero porque sencillamente diluye 
la exigencia de verdad, lo que no sucede jamás en el roman- 
ticismo); en el primer caso, se resumen los rasgos de mu- 
chas teorías ¿idealistas del arte. En el caso de que se requirie- 
ra un criterio claro para distinguir en una misma época, e 
incluso en un mismo autor, lo que es idealista de lo que es 
romántico, sería éste precisamente: los idealistas aceptan 
que el arte sea mediación entre conocimiento y verdad, 
pero niegan su superioridad respecto de la filosofía, es decir, 
niegan la incapacidad del concepto para acceder a lo verda- 
dero que el arte desvela. De tal suerte, la posición de madu- 
rez de Hegel no es típicamente romántica, para él el arte es 
inferior a la filosofía como instrumento para aprehender lo 
verdadero; pero, del mismo modo, tampoco es ya plena- 
mente romántica la que adopta el propio Schelling en las 
lecciones de Filosofía del arte, profesadas sólo unos pocos 
años después del Sistema, pues en ellas no quedan rastros de 
la consideración de la superioridad del arte con respecto a la 
filosofía, todo lo más hay en el Schelling de entonces una 
cierta proclividad a reconocer la aporía implícita en la su- 
bordinación de la filosofía al arte (si es la filosofía la que 
debe afirmar su papel secundario, hay en ello mismo una 
indicación de que no debe tomarse en serio la indicación de 
su inferioridad con respecto del arte). Es, en cambio, plena- 
mente romántica la posición que (quince años después de la 
disolución del grupo de Jena) sostiene Solger en el Erwin, 
cuando afirma que la belleza (y el arte, su mediador terre- 
no) no puede basarse en ésta o en aquella facultad cognosci- 
tiva, sino que debe radicarse, por el contrario, «en el funda- 
mento universal del conocimiento mismo», o que no es 
posible aprehender lo bello con los instrumentos de nuestro 
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conocimiento ordinario, que ante ello debe perderse, ir has- 
ta el fondo”. Algo semejante sucede también fuera de Ale- 
mania, cuando, poco después, precisamente la atribución al 
arte de una primacía sobre todos los demás conocimientos 
será signo clarísimo del neto carácter romántico de la teoría 
del arte expuesta por P. B. Shelley en la Defensa de la Poesía, 
de 1821. Shelley trata de responder a las tesis de un con- 
temporáneo suyo, T. L. Peacock, que sostenía la muerte de 
la poesía en el mundo moderno por su incapacidad para se- 
guir el paso a los avances de las demás ciencias y técnicas. 
Algo parecido había sucedido entre Hegel y los románticos 
alemanes, salvo que las circunstancias temporales tienen el 
orden cambiado: Hegel elabora la teoría de la muerte del 
arte como respuesta a los románticos, Shelley defiende la 
poesía de los ataques de quien preconiza su muerte. Pero 
tanto los Friibromantiker como Shelley recurren a un mis- 
mo argumento básico: lejos de ser una forma precaria de sa- 
ber, el arte es saber supremo, es el alfa y la omega de todo 
conocimiento, es una especie de saber potenciado y, al mis- 
mo tiempo, la quintaesencia de cualquier otro saber. «Los 
poetas (...) no son sólo los artífices del lenguaje y de la mú- 
sica, de la danza, de la arquitectura, de la escultura y de la 
pintura; son también los legisladores, los fundadores de la 
sociedad civil, los inventores de las artes de la vida». La dis- 
tinción entre poesía y filosofía está superada: grandes filóso- 
fos han sido grandes poetas, y viceversa. La poesía «es a un 
tiempo el centro y la circunferencia del conocimiento, es 
aquello que comprende todas las ciencias y a lo que todas 
las ciencias deben ser reconducidas»”. 

¿Cómo entenderán los románticos la obra de arte con- 
creta, de acuerdo con esta altísima función atribuida al arte 


5 K. W. E Solger, Erwin, cit., pp. 105 y 118-119. 
57 P. B. Shelley, Difesa della Poesia, en Opere, editado por E Rognoni, 
Turín, Einaudi, 1995, pp. 1017, 1019-1020 y 1040. 
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en general? Una vez más, se puede responder con las pala- 
bras del Sistema del idealismo trascendental. «No es una obra 
de arte aquello que no presenta inmediatamente, o al me- 
nos como reflejo, un infinito». El arte es, pues, representa- 
ción o exposición de lo ¿infinito en lo finito, «cada uno de 
sus productos representa lo infinito», y la belleza es eso pre- 


“cisamente, «lo infinito expresado de modo finito»*. Esta 
milagrosa copresencia de dos términos contradictorios se 
puede entender de dos maneras distintas. Es posible hacer 
hincapié en el momento de la coincidencia de los dos aspec- 
tos antitéticos, haciendo del arte una compenetración de fi- 


nito e infinito, tal y como hará Schelling en la Filosofía del del 


arte, mediante el concepto de símbolo (en el que particular y 
universal «son una sola cosa absolutamente»), con lo que se 
aproximaba a la contemporánea concepción goethiana del 
arte y, por ello, en alguna medida, propendía a cierta forma 
de mediación con los puntos de vista de la Klassik (hasta tal 
punto que la encarnación perfecta del símbolo, en la Filoso- 
fía del arte será la estatua de un dios griego). O, de otro 
modo, podrá defenderse que el arte es ciertamente copre- 
sencia de finito e infinito, pero precisamente porque es re- 
presentación de lo irrepresentable, y, por ello, en él, en el 
hecho artístico, lo dos términos, más que compenetrarse, es- 
tán juntos manteniendo su diferencia infinita. Tal será, por 
ejemplo, la postura de Solger, para quien la presencia de lo 
infinito en lo finito, en la obra de arte, es al mismo tiempo 
también paso de lo infinito a la nada, anonadamiento de la 
Idea”; de tal suerte, intensificará los rasgos de la caducidad y 
de la tragicidad de lo bello y del arte. Lo que sigue siendo 
común a estas dos distintas maneras de ver las cosas de los 
románticos es el fortísimo énfasis hecho en la tarea del arte, 


5* Fr, Schelling, Sistema dell' idealismo trascendentale, cit., pp. 315 
y 308. 
P K. W. E Solger, Erwin, cit., pp. 385-386. 
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que produce algo inexplicable e improducible de otro 
modo, o sea, la sacralización del arte mismo. Esto tendrá 
consecuencias muy notables para el modo de considerar el 
arte a partir de los románticos, pues, en gran medida, aca- 
bará por condicionar también la ¡ la imagen que podamos ha- 
cernos de la producción artística de épocas absolutamente 
ajenas a tal enfatización, épocas en las que el mismo con- 
cepto de «arre», en el sentido estético moderno, no existía, 
Durante mucho tiempo se ha considerado al arte en térmi- 
nos románticos precisamente (piénsese en la identificación, 
para nosotros casi natural, del arte con el «gran arte»; en su 
separación, claramente distinta, d de las demás actividades 


«ordinarias»; en la idea del artista dotado de capacidades ab- 
solutamente distintas de las del hombre corriente, etcétera). 
Se ha dicho con razón (pensando en estos aspectos proba- 
blemente) que el romanticismo no ha dejado de estar vigen- 
te; y, sin embargo, podríamos añadir, escapando por una 
vez a la mera exposición de las teorías románticas, que pre- 
cisamente la imposibilidad de pensar buena parte del arte 
contemporáneo con las categorías fuertes de lo romántico, y 
la revisión teórica, que cada vez se hace más urgente, de la 
primacía del arte en el ámbito de la experiencia artística, 
parecen apuntar a la necesidad de un distanciamiento de los 
paradigmas de fondo del romanticismo, distanciamiento 
que, por tantas razones, cabe pensar que aún no se ha dado. 


El problema de la Nueva Mitología 


Ya hemos visto, en dos casos (el de la unificación de lo 
teórico y de lo práctico en la idea de belleza, y el de la pri- 
macía de la estética en el seno de la filosofía), cómo las in- 
tuiciones planteadas concisamente en El más antiguo progra- 
ma sistemático del idealismo alemán fueron luego 
desarrolladas por los miembros del primer romanticismo de 
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Jena. Hay un tercer caso, más probatorio incluso, en que 
sucede esto mismo; es el que se refiere a la Nueva Mitología. 
Los últimos parágrafos del Programa afirman en tono muy 
seguro la necesidad de que se llegue a instituir una nueva 
mitología: «Ahora expondré una idea de la que aún ningún 
hombre, que yo sepa, se ha hecho consciente: se hace nece- 
saria una nueva mitología que se ponga al servicio de las 
ideas, una mitología que lo sea de la razón». En el hecho de 
que el desconocido autor del breve tratado programático 
sintiera la necesidad de señalar el carácter inaudito de la 
propuesta y de subrayar, con ello, su originalidad, cabe en- 
trever una vez más la lección de un pensador, cuyo influjo e 
importancia en la aparición de las ideas románticas hemos 
observado ya otras veces. De hecho, Herder, en sus reflexio- 
nes sobre el sentido del uso del mito en poesía en la edad de 
la razón ilustrada, había ya auspiciado el advenimiento de 
una «nueva» mitología; una mitología que no fuera mera re- 
presentación de las fábulas de los antiguos, sino que, más 
bien, supiera hablar a los contemporáneos con la misma in- 
mediatez con que los mitos habían hablado a los griegos; fi- 
nalmente, se había instituido en su promotor, en una obra 
de 1796, que traía el nombre de la diosa nórdica Iduna 
(«Iduna o la manzana de la eterna juventud», publicado en 
la revista de Schiller, Die Horen). Al retomar la idea, el Pro- 
grama hace hincapié en los rasgos racionales de la nueva mi- 
tología (tampoco extraños, por lo demás, al planteamiento 
de Herder). El hecho de que la mitología que se pretende 
sea una mitología de la razón significa que sus contenidos de- 
berán ser racionales, es decir que deberá dar un aspecto sen- 
sible (y, por ende, estético) a las adquisiciones mismas de la 
filosofía; hacer una mitología de la razón significa, en suma, 
conferir a las abstracciones de la filosofía la transposición 
imaginativo-sensible que las haga accesibles a quienes no 
pueden elevarse a las alturas de la especulación: «la mitolo- 
gía tiene que hacerse filosófica para hacer racional al pue- 


103 


blo, y la filosofía tiene que hacerse mitológica para hacer 
sensibles a los filósofos». Para poder alimentar a este tejido 
mitológico conectivo, la actividad estética tiene que recupe- 
rar su función originaria, la que tenía en los albores de la ci- 
vilización, cuando poesía y mitología no se distinguían en- 
tre sí, y el arte operaba como una religión sensible. Así, es 
fácil entender ahora que la idea de una nueva mitología 
asuma un preeminente valor sociopolítico, porque la mito- 
logía (y por tanto el arte) se convierte en el instrumento 
que resuelve la fractura social entre quienes pueden elevarse 
a los contenidos abstractos de la razón y quienes quedan ex- 
cluidos de tal operación por las insuficiencias de su cultura: 
«Mientras no hagamos estéticas, es decir, mitológicas, las 
ideas, ningún interés tienen para el pueblo (...) Así tienen 
finalmente que darse la mano ilustrados y no ilustrados (...) 
Nunca la mirada desdeñosa, nunca el ciego temblor del 
pueblo ante sus sabios y sacerdotes (...) Ninguna pureza 
será ya oprimida, ¡entonces reinará universal libertad e 
igualdad de los espíritus! (...) Será la última obra, la más 
grande, de la humanidad». 

Todos estos aspectos (estetización de la razón, identi- 
dad de mitología y filosofía, función social del mito, ex- 
pectativas utópicas...) serán determinantes en la evolu- 
ción de las ideas del romanticismo de Jena, y, en 
particular, en las de Fr. Schlegel y Schelling; la idea de 
una religión popular, por otra parte, ocupa un lugar cen- 
tral en la reflexión hegeliana del período comprendido 
entre 1796 y 1800, y constituye un rasgo que une explíci- 
tamente al movimiento romántico con el joven Hegel, 
quien, después, como ya se ha dicho, adoptará una postu- 
ra abiertamente antirromántica. Si en el Discurso sobre la 
mitología, que Fr. Schlegel publica en 1800, se centra la 


6 Il piu antico programma sistematico dell'idealismo tedesco, en Fr. 
Hólderlin, Scritt: di estetica, cit., p. 166 [trad. cast. cit., 29]. 
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atención especialmente en el papel de la mitología para la 
poética, ello se debe sobre todo a la inclusión de este ensa- 
yo en el Diálogo sobre la poesía. Las muy abundantes refe- 
rencias al tema de la mitología en los fragmentos schlege- 
lianos de años anteriores evidencian que no estaba menos 
interesado en otros aspectos relacionados con el tema de 
la nueva mitología. Sea como fuere, el Discurso sobre la 
mitología constituye un texto capital del debate del pri- 
mer romanticismo en torno al mito, y ello no sólo por la 
vivacidad y eficacia de la exposición, sino también porque 
—y conviene destacar el hecho-— fue el único texto publica- 
do en que el tema de la nueva mitología se trata por ex- 
tenso. La diferencia más evidente entre la poesía antigua 
y la moderna —tal es el punto de partida del Discurso sch- 
legeliano— estriba en el hecho de que la poesía antigua te- 
nía un centro, un territorio común a todos los artistas re- 
presentado por la mitología, mientras que la moderna 
carece de un sostén semejante, y en ella, por tanto, el 
poeta está aislado: «Lo sustancial de cuanto es inferior en 
la poesía moderna con respecto de la antigua se puede 
sintetizar con la frase: nosotros carecemos de mitología'». 
«Mitología y poesía son una sola cosa inseparable», y si 
todas las obras de la antigiiedad están unidas las unas a 
las otras, hasta formar «una sola obra, indivisible y per- 
fecta» es gracias a la mitología antigua. En definitiva, si el 
arte ha de volver a ser grande, hay que restituirle el fun- 
damento mitológico, encontrando una nueva materia 
para la mitología. Pero eso está al llegar; Schlegel está 
convencido de que estamos a punto de tener otra vez una 
mitología «O, al menos, ha llegado el momento de contri- 
buir seriamente a producirla». Para él, es evidente que 
mientras la mitología antigua era un producto espontáneo, 
que se ofrecía naturalmente al poeta y que éste tenía, por 
decirlo así, a su disposición, la moderna deberá ser 
creada, o sea, deberá ser la más artificial de las obras de 
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arteó!, Pero tal razonamiento encierra una ardua dificul- 
tad, pues no es fácil entender que una mitología pueda 
ser fruto de una creación discursiva artificial, Schleierma- 
cher, que por aquellos años estaba muy cercano a Schle- 
gel, lo vio así enseguida: «nO consigo entender —escribe 
en marzo de 1800— cómo puede “fabricarse” una mitolo- 
gía». Pero a Schlegel no le arredran estas objeciones e in- 
dica inmediatamente cuáles serían las fuentes y también 
los «ingredientes» de la nueva mitología. En primer lugar, 
y ello no parecerá tan paradójico si se tiene en cuenta el 
carácter filosófico atribuido en el Programa sistemático a la 
nueva mitología, habrá que considerar el «mayor fenóme- 
no de nuestra época», o sea, la filosofía idealista. De he- 
cho, tal filosofía ha nacido, como habrá de nacer la nueva 
mitología, «de la nada», y constituye un punto de apoyo 
«a partir del cual la energía del hombre puede difundirse 
en todas las direcciones». Los efectos motores del idealis- 
mo se ven ya en las transformaciones operadas en las 
ciencias de la naturaleza: la «nueva física», que abandona 
el rígido mecanicismo de la ciencia para ofrecer una vi- 
sión dinámica de los fenómenos, será la otra fuente de 
inspiración del nuevo proyecto mitológico. El otro polo 
filosófico en que se inspirará es Spinoza (también aquí 
conviene omitir la aparente oposición entre Spinoza y 
Fichte, y pensar, mejor, en algunas declaraciones de éste 
último acerca de su filosofía como un «spinozismo siste- 
mático», en el cual lo que para Spinoza era la sustancia 
para él es el Yo): «En Spinoza encontraréis el principio y 
el fin de toda la fantasía, el terreno universal en que se 
basa el vuestro particular». La nueva mitología podrá lue- 
go acceder al patrimonio de la gran poesía romántica: 
Shakespeare y Cervantes han creado, cada uno de ellos, 

4 Fr, Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., pp. 35-37 [trad. cast.: Diálo- 
go sobre la poesta en Poesía y filosofía, Madrid, Alianza, 1994, 118; trad. 
de D. Sánchez Meca y A. Rábade Obradó]. 
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una mitología, aunque sea «indirecta», y sólo será necesa- 
rio arrebatarles el secreto de su «fascinadora simetría de 
contradicciones». Por último, una nueva mitología será 
también fruto de una mistificación y compilación de las 
diferentes mitologías del pasado, sobre todo de las orien- 
tales: «¡Si tan accesibles nos fueran los tesoros de Oriente 
como son los de la antigúedad clásica! (...) El supremo 
romanticismo hay que buscarlo en Oriente»”. 

Se ha visto a menudo en Ludovico, el personaje que lee 
el Discurso sobre la mitología en el Dialogo sobre la poesía, 
una contrafigura de Schelling, y, aunque en la realidad las 
opiniones que expresa el personaje son las de Er. Schlegel, 
tiene muchos puntos de contacto con Schelling, quien, por 
aquellos mismos años, compartía plenamente con Schlegel 
el proyecto de fundar una nueva mitología, aun difiriendo 
de su amigo en lo que respecta a las vías para llevarlo a 
cabo. El asunto se evoca precisamente en las últimas pági- 
nas del Sistema del idealismo trascendental. Si el arte es capaz 
de objetivar lo que el filósofo sólo puede alcanzar subjetiva- 
mente, es lícito esperar que la filosofía y las ciencias, una 
vez reunidas en sus cimas, «vuelvan a dar, como otros tantos 
ríos, a ese océano universal de la poesía del que salieron». El 
mediador de este proceso de reunificación será la nueva mi- 
tología, procediendo de un modo semejante a como la mi- 
tología antigua fue territorio común de filosofía y poesía 
antes de que se consumase la separación. «El modo en que 
pueda nacer una nueva mitología, sin ser creación de un 
poeta concreto, sino de toda una nueva estirpe (...) es un 
problema cuya solución sólo puede esperarse del destino fu- 
turo del mundo y del curso ulterior de la historia». La Filo- 
sofía del arte reafirma que la mitología, «condición necesaria 
y materia prima de cualquier arte»,no puede ser obra de un 
solo creador. No lo fue la mitología griega, que, no obstante, 


2 Ibídem, pp. 40 y 42-43 [trad. cast. cit., 124]. 
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ha representado la «toma de posesión (...) de toda una estir- 
pe por parte de un espíritu artístico común». La oposición 
del arte antiguo simbólico frente al arte moderno alegórico, 
que ya hemos ilustrado, se basa precisamente en la distinta 
función y naturaleza de la mitología antigua y de la cristia- 
na. En Grecia la mitología fundaba la religión, en el mundo 
moderno sucede al revés; aquella era una mitología realista 
(en la que era revelada la naturaleza y el mundo ideal per- 
manecía secreto), ésta es una mitología idealista (lo revelado 
es el mundo ideal mientras que la naturaleza queda envuel- 
ta en el misterio); en la mitología pagana se expresaba la na- 
turaleza, en la cristiana se expresa la historia, la idea del 
mundo como mundo de la providencia. En ello precisa- 
mente se funda la superioridad, desde el punto de vista ar- 
tístico, de la mitología antigua sobre la moderna. En puri- 
dad, lo único mitológico en el cristianismo es la inclusión 
de lo sobrenatural en el orden histórico, la intuición del 
mundo como reino divino. El mundo moderno es el mun- 
do de los individuos, y en él la mitología sólo es posible 
como creación del ser singular. De ahí que, al menos hasta 
que «el espíritu del mundo no haya compuesto el grandioso 
poema que ha estado meditando», todo gran poeta se verá 
obligado a crearse, por sí solo, su propia mitología. Dante 
lo hizo (también lo recalca Schelling en el opúsculo de 
1803, Consideraciones filosóficas sobre Dante), y lo hicieron 
también Shakespeare, Cervantes, Goethe. Don Quijote y 
Fausto son «mitos eternos». Una mitología que sea una for- 
ma universalmente válida es un ideal que sólo podrá reali- 
zarse en el futuro; mientras llega ese futuro, anota Sche- 
lling, el protestantismo ha diluido los elementos 
mitológicos del cristianismo, y en el mundo contemporá- 
neo la mitología cristiana «ha sido deshecha». En las leccio- 
nes dictadas en Wiirzburg, en 1804, al tiempo que lamenta 
la «carencia de un simbolismo propio y verdadero en el 
mundo moderno», vuelve a plantear idea de una nueva mi- 
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tología como regeneración omnicomprensiva, también polí- 
tica y social, de la comunidad: «la posibilidad misma de una 
mitología nos remite a algo más elevado, a la reunificación 
de la humanidad (...). La mitología no es posible en la sin- 
gularidad, sólo puede ser generada por la totalidad de la na- 
ción (...). Sólo desde la unidad espiritual de un pueblo, de 
una vida verdaderamente pública, podrá elevarse la verdade- 
ra poesía universalmente válida»*, 

Son las últimas referencias al problema de una nueva 
mitología. Problema que fue característico del primer ro- 
manticismo alemán y que no tuvo eco en los otros romanti- 
cismos europeos. La polémica sobre la mitología que veinte 
años después se planteará virulentamente en Italia y, en me- 
nor medida, en Francia, no tiene nada que ver con estas 
ideas, pues se referirá, más tradicionalmente, a si es o no ad- 
misible el uso de los materiales mitológicos clásicos en la 
poesía moderna. También el intenso debate sobre el mito 
que tuvo lugar en el ámbito del llamado romanticismo de 
Heidelberg, en el que participaron, como ya se ha señalado, 
Górres, Creuzer (quien, en su Simbolismo, ofrece una acaba- 
da filosofía de la mitología antigua) y los hermanos Grimm, 


recorrerá otras vías, en su investigación del significado filo- 
sófico de las antiguas mitologías orientales y de la griega. 
E A trabajo de investigación 
sobre el mito llevado a cabo por Schelling, a partir de la se- 
gunda década del siglo XIX y cuyos frutos hallan constancia 
en las lecciones sobre la Filosofía de la mitología, parte de 
presupuestos completamente distintos, fundamentalmente 


del rechazo de la idea de la identidad entre poesía y mitolo- 
gía y de la afirmación de la anterioridad del mito respecto 


6 Er, Schelling, Sistema dell'idealismo trascendentale, cit., p. 317; Fi- 
losofía dell'arte, cit., pp. 109-111 y 128-133; System der gesamten Philo- 
sophie und der Naturphilosophie insbesondere, en Sámeliche Werke, 1, 6, 
pp. 570-573. 
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de la poesía. Sobre tales bases la investigación de Schelling 
se orienta sobre todo hacia el pasado, hacia las grandes mi- 
tologías del paganismo y de las religiones orientales: la vieja 
mitología ocupa enteramente el lugar que debería haber 
ocupado la 2ueva. 


Nibilismo romántico 


El tema de la «nueva mitología» nos ha llevado a enfatizar 
los aspectos utópicos del primer romanticismo, la confianza 
que manifestó por «la edad de oro que ha de llegar», por men- 
cionarla con las últimas palabras del Discurso schlegeliano. 
Pero en el romanticismo, en el primer romanticismo incluso, 
no sólo hay voces sonoras, expectativas henchidas de fe, ímpe- 
tus revolucionarios; no sólo se contempla la historia como ga- 
rantía de una palingenesia. No dejan de ser tan características 
como aquellas, actitudes absolutamente diversas, incluso anti- 
téticas, en las que la obscuridad y la noche arrebatan el puesto 
a la luz, la desesperación a la esperanza, la incredulidad a la fe, 
y, en vez de anunciar la plenitud de sentido de la historia, ha- 
lla expresión la insensatez pura del mundo. El hecho de que 
para la referencia a estos aspectos se emplee la palabra «nihilis- 
mo», no debe hacer pensar al lector en un anacronismo al que 
se recurra para explotar la capacidad de sugestión de un térmi- 
no que, a partir de Nietzsche, no ha dejado de tener prestigio 
_en el debate filosófico. Por mucho que el empleo de la palabra 

«nihilismo» nos induzca a pensar en Nietzsche, para su signifi- 
cado filosófico, y en el novelista ruso Tuerguéniev (en especial 
por su novela Padres e hijos, de 1862), para sus significados li- 
terario y sociopolítico, no es menos cierto que las primeras 
apariciones relevantes del término y del concepto implicado 
en él se remontan precisamente a la época romántica. ¿Fue es? 
pecialmente utilizado por el filósofo E H. Jacobi (1743-1819) 
en su polémica con las doctrinas de Fichte. En algunas cartas 
dirigidas a éste último, que circularon en la primavera de 
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1799 y se imprimieron en otoño del mismo año, Jacobi inter- 
pretaba el subjetivismo fichteano y el desarrollo del mismo, 
según el cual todo procedería del yo, como una negación de 
cualquier realidad de mayor entidad, como una negación de 
toda fe. La exaltación de la productividad del sujeto, resol- 
viendo todo en el yo, hace que cualquier cosa de fuera de mi 
imaginación se convierta en nada. El idealismo es un nibilis- 
mo y lleva al ateísmo. Jacobi insistía mucho en la pérdida de 
sentido y de valor que sería la inevitable consecuencia del ide- 
alismo fichteano: «este mundo de los fenómenos llega a ser 
para mí un desagradable fantasma (...) todo aquello a lo que 
yo me he referido con las denominaciones de bueno, de bello 
y de verdadero, se hace nonada». Incluso la moral que Fichte 
trata de fundar a partir del yo no instituirá el anhelado funda- 
mento, ni restituirá un significado a una experiencia que des- 
de un principio ha renunciado al sentido: «El principio moral 
de la razón, es decir, la armonía, la unidad constante del hom- 
bre consigo mismo, es lo más elevado que nuestra mente pue- 
da concebir (...), pero esta misma unidad no es el ser en su 
esencia, no es lo verdadero. Considerada en sí misma, está 
desnuda, desierta y vacía»*, Esta interpretación del idealismo, 
y del idealismo fichteano en particular, como una forma de 
nihilismo, no es un hecho aislado. En ese mismo año de 
1799, o muy pocos meses después, el poeta C. Brentano leía 
en el círculo romántico de Jena, estando presente el propio 
Fichte, un discurso, titulado El filisteismo antes, durante y des- 
pués de la historia, en el que, si bien con razones distintas y 
más confusas también se acusaba a Fichte de mantener una 
actitud disolvente, paralizadora, capaz de bloquear toda ten- 
sión a los verdaderos valores (en este sentido usaba el término 
«filisteismo»). Por otra parte, en sus cartas privadas, H. von 
Kleist da noticia de que, por los mismos años, la lectura de 


4 E H. Jacobi, /dealismo e realismo, editado por N. Bobbio, Turín, 
De Silva, 1948, pp. 179-189. 
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Kant le había influido en aquel mismo sentido aborrecido por 
los críticos del idealismo, en la medida en que había llegado a 
la convicción de que no nos es posible acceder a ninguna ver- 
dad, a ninguna base firme, y, así, toda distinción entre verdad y 
apariencia se diluye, todo objetivo serio en la vida desaparece. 

El subjetivismo absoluto que Jacobi reprochaba a Fichte 
halla encarnación literaria en algunos personajes de las nove- 
las de la época. Aunque con rasgos y sentido distintos, son fi- 
guras de «nihilistas» tanto el protagonista de la novela de 
Tieck, William Lovell, carente de una identidad bien delimi- 
tada, como el taimado, desenfrenado, cínico y luciferino Ro- 
quairol de la novela £l titán de Jean Paul. Por otra parte, cabe 
interpretar como ilimitada afirmación de los derechos de la 
subjetividad la posición sostenida por Fr. Schlegel en los años 
de Jena. Como veremos enseguida, su teoría de la ironía ha 
sido interpretada por críticos suficientemente autorizados (es- 
pecialmente por Hegel y Kierkegaard) como una forma de 
negación radical de toda gravedad y objetividad en pro del 
arbitrio del yo. De todas formas (y esto también lo analizare- 
mos más detalladamente dentro de poco, aunque, en parte 
hayamos empezado ya a hacerlo), es ésta una interpretación 
muy cargada de prejuicios por la aversión alimentada contra 
el autor. Á mayor abundamiento, es cierto que las interpreta- 
ciones de la filosofía fichteana y, más generalmente, del idea- 
lismo de derivación kantiana, como formas de nihilismo sólo 
pueden fundamentarse si no se tiene en cuenta las intencio- 
nes explícitamente declaradas de aquellas filosofías. 

Hay otras manifestaciones del nihilismo romántico, 
bastante más transparentes, al menos en el sentido de que 
no parecen depender de una interpretación fuertemente 
sesgada, como sería el caso de las mencionadas. Jean Paul 
protesta, en un trabajo no por azar dedicado a Jacobi preci- 
samente (Clavis Fichtiana seu Leibgeberiana, de 1800), de 
lo que a él le parece el egoísmo fichteano, la reabsorción de 
toda realidad en el sujeto, y precisamente al principio de la 
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Escuela preliminar de estética la emprende con los «nihilis- 
tas poéticos» de su tiempo, que rechazando toda regla y 
toda ley, se substraen a todo freno que pueda venir impues- 
to por la imitación de la naturaleza, anulando así el mundo 
entero en pro de su desenfrenado y árido fantasear”. Todo 
ello no quita para que sea al propio Jean Paul a quien de- 
bamos una de las expresiones más grandiosamente trágicas. 
del nihilismo romántico: Desde lo_alto del edificio del mun... 
do, Cristo, muerto, proclama que Dios.n1o existe. Inicialmente 
Jean Paul había imaginado que fuera Shakespeare, muerto, 
quien pronunciara el discurso en una iglesia llena de muer- 
tos. En la redacción definitiva, de la novela Siebenkás 
(1797), el discurso lo pronuncia el mismo Cristo después 
de su muerte, lo que lo potencia de un modo extraordina- 
rio. «He recorrido los mundos, he cabalgado los soles y he 
volado con las vías lácteas por los desiertos del cielo; pero 
no existe Dios alguno. He bajado incluso allí donde el ser 
proyecta sus sombras y he mirado en el abismo y be llama- 
do: “Padre, ¿dónde estás?”; pero no he oído más que la 
eterna tormenta que nadie gobierna (...) Y, cuando mi mi- 
rada se alzó hacia el mundo infinito en busca del ojo divi- 
no, el mundo me miró fijamente con una órbita vacía y 
rota; y la eternidad yacía en el caos y lo roía y se masticaba 
a sí misma. Gritad una vez más, notas discordantes, des- 
truid las sombras; ¡porque Él no estál»; «¿Qué sólo está 
cada uno en la inmensa tumba del universo! A mi lado no 
estoy más que yo (...) Ay, si cada Yo es padre y creador de 
sí mismo, ¿por qué no puede ser también su propio ángel 
exterminador»”, 


$5 Jean Paul, Vorschule der Ásthetik, cit., S. 2 [trad. cast.: Introducción 
a la estética, Madrid, Verbum, 1991, 30-34]. 

“ Jean Paul, Ml discorso del Cristo morto e altri sogní, trad. it. de B. 
Bianchi, Parma, Franco María Ricci, 1977, pp. 27-32 [trad. cast. en A. 
Marí, El entusiasmo y la quietud. Antología del romanticismo alemán, 
Barcelona, Tusquets, 42 y 43]. 
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En cierto pasaje de las obras de Wackenroder, marcha- 
madas, por otra parte, con una suave añoranza de los tiem- 
pos en que el arte era avío de la fe y servicio divino, se pre- 
senta una imagen llena de angustia e inquietud. En uno de 
los fragmentos más singulares de los que componen las Fan- 
tasías sobre el arte, el titulado La maravillosa fábula oriental 
de un santo desnudo, nos sale al encuentro una especie de ere- 
mita o de gimnosofista, que no halla sosiego ni de noche ni 
de día, oprimido por el incesante rumor que produce al girar 
la rueda del tiempo: «No podía hacer nada a causa de este 
resonar, no podía emprender nada; la angustia violenta que 
lo estragaba incesantemente le impedía ver u oír nada, como 
si la rueda terrible girara y volviera a girar en el aire con 
enorme fragor, con fortísimo estruendo de viento y tempes- 
tad». El santo desnudo se siente llamado a colaborar en el 
movimiento incesante de la rueda, a hacerla girar sin pausa, 
«a fin de que el tiempo no corriera el peligro de quedarse de- 
tenido en ningún momento». Cuando los visitantes se extra- 
fan ante su afanarse sin descanso, se estremece de ira y des- 
dén, «porque no sentían ni veían nada de aquel vórtice que 
los envolvía y que los arrastraba». Será el arte, sólo el arte, lo 
que le llegará a romper el encantamiento que tiene preso al 
santo, lo que le permitirá detener aquel insensato movimien- 
to neto. Un día llegan a su cueva las notas de una música, las 
voces de un canto, y nada más sonar en sus oídos, «la es- 
truendosa rueda desapareció a los ojos del santo desnudo. 
Aquellas eran las primeras notas musicales que sonaban en el 
desierto, y súbitamente el ansia desconocida quedó aquieta- 
da, el encantamiento roto». Tal es asimismo el sentido de la 
conclusión del Fragmento de una carta de José Berglinger, en 
el que «esta incesante y monótona alternancia de miles de 
días y de noches! y el hecho de que la vida del hombre y la 
vida del universo no sean nada más que un extraño e infini- 
to damero con sus casillas blancas y negras, donde finalmen- 
te nadie gana, a no ser la funesta Muerte», y en ello no hay 
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más que una sola posibilidad de rescate, «agarrarnos enérgi- 
camente al arte, al gran arte permanente»”, 

Esta última vía de salvación, este rescate estético de la 
insensatez del mundo desaparece completamente en el 
que, precisamente por ello, ha sido considerado como el 
documento más consecuente del nihilismo romántico, un 
texto —como cabía esperar— discretamente misterioso (se 
desconoce su autor; en tiempos fue atribuido a Schelling 
y a Brentano; más tarde a un oscuro literato, Fr. Wetzel; 
últimamente, a A. Klingemann), Las veladas de Buenaven- 
tura, publicado a finales de 1804. El protagonista, anti- 
guo zapatero y antiguo poeta, sabio y loco, se ha hecho 
finalmente centinela o, mejor, sereno, y vaga por las calles 
desiertas, en medio de la oscuridad, cantando las horas. 
En sus velas nocturnas recorre «casi por aburrimiento el 
libro de la vida [la suya], de escritura más bien embrolla- 
da y enloquecida». El desencanto de Buenaventura es to- 
tal, no tiene salvación ni esperanza alguna. Ni la historia: 
«De Adán a nuestros días ha pasado una buena cantidad 
de años (...), ¿y qué hemos conseguido en todo esto tiem- 
po? Puedo afirmarlo perfectamente: ¡nada!». Ni la vida de 
los seres singulares: «Ahí está siempre la calavera tras la 
máscara que amenaza con ternura, y la vida es sólo ese 
vestido de cascabeles en que se envuelve la nada y lo hace 
resonar para desgarrarlo enseguida con rabia despojándo- 
se de él. Todo es nada». Ni el universo: «En el cielo infi- 
nito, por encima de nosotros, brillan suspendidas innu- 
merables estrellas, pero si son mundos (...) también allí 
hay calaveras y gusanos como aquí abajo, y así sucede en 
todo el universo (...). ¡Ay, cuantos vagan por encima de 
las tumbas (...) imploran amor y un corazón grande por 


67 W, H. Wackenroder, Seritti di poesia e di estetica, cit. pp. 105-109 
y 122 [trad. cast.: Fragmento de una carta a Joseph Berglinger, en A. Mar- 
tí, cit., 159]. 
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encima de las nubes, para poder hallar descanso un día 
cerca de él con todas las tierras propias! No imploréis otra 
cosa». Llegado, al final de su peripecia, a la tumba de su 
padre, se le deshace en ceniza el cráneo entre las manos: 
«¿Qué queda, si echo al aire este puñado de polvo pater- 
no? ¡Nada! (...) Y, en el osario, el eco resuena por última 
vez: ¡Nada'»*, 


 Bonaventura, Veglie, editado por P. Collini, Venecia, Marsilio, 


1990, pp. 139, 187 y 319-323. 


116 


II 


Categorías estéticas 


La superación del principio de imitación 


Basta recordar que para el romanticismo el arte es pro- 
ducción de verdad, que para los románticos el modo de 
abrirnos paso al conocimiento del mundo consiste funda- 
mentalmente en la actividad artística, para comprender in- 
mediatamente el recorrido que lleva a la estética romántica 
a uno de sus resultados más importantes, a una transforma- 
ción que marca una clara distinción respecto de las teorías 
precedentes: el definitivo abandono del principio de ¿mita- 
ción. Si el arte es creador e instaurador de la verdad, si es el 
“arte lo que da acceso a la realidad, es evidente que ya no es 
en absoluto posible pensar en el arte en tanto que vincula- 
do a un mundo o a una verdad preexistentes por un víncu- 
lo de fidelidad, por un vínculo creado en la imitación. Pero 
éste era precisamente el fundamento de casi todas las con- 
cepciones del arte y de la belleza vigentes en el pensamiento 
occidental desde la antigiiedad. La tesis de que las artes en 
general puedan considerarse como una reproducción de la 
realidad, una imitación de la naturaleza, una mímesis de 
objetos o acciones, forma parte esencial de las convicciones 
más estables y extendidas de la estética occidental hasta f- 
nales del siglo xVIII, y ha constituido la piedra angular so- 
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bre la que se han construido la mayor parte de las teorías es- 
téticas que se han sucedido en este larguísimo período. 
Ciertamente el sentido que se ha ido dando al termino 
«imitación» ha variado muchísimo, como ha variado mu- 
chísimo el modo de entender el objeto al que se refiere la 
imitación. Pero la idea de que el arte se define antes que 
nada por relación a un dato externo al que está ligado, inde- 
pendientemente de cómo pueda ser la «reproducción» de 
dicho dato, ha sido sorprendentemente duradera y ha segui- 
do siendo aceptada incluso cuando, después de los siglos 
XVII y XVIIL, la reflexión estética ha empezado a orientarse 
de una manera distinta, una manera que implícitamente les 
pisaba el terreno a las teorías miméticas. Con el romanticis- 
mo la situación cambia radicalmente. La idea de que el arte 
esté definido sobre todo por su condición de imitador de 
algo previamente dado abandona la escena y, muy bien 
puede decirse, que la abandona para siempre, en el sentido 
de que incluso las teorías que vuelven a proponer algún 
fundamento de orden mimético para el arte —algunas teo- 
rías decimonónicas del realismo, algunas estéticas marxis- 
tas=, lo harán sin dejar de tener en cuenta que con el ro- 
manticismo se ha producido un corte, ahora ya insalvable, 
con las teorías tradicionales del arte. 

Cuando se afirma que el romanticismo supone la crisis 
definitiva del concepto de imitación, no se pretende decir 
obviamente que esta crisis no hunda sus raíces en la situa- 
ción anterior, no se pretende decir que no puedan percibir- 
se ya, en las estéticas de los dos siglos anteriores, no sólo 
asomos, sino también manifestaciones evidentes de la crisis. 
Muy al contrario, todas las categorías principales en torno a 
las que se constituye el proyecto de la estética moderna, a lo 
largo de los siglos XVII y XVIH, los conceptos de imagina- 
ción, ingenio, genio, discreción, «no sé qué», etcétera, ope- 
ran todos ellos un desplazamiento hacia los componentes 
creativos y constructivos del proceder estético, que se tradu- 
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ce en un debilitamiento del presupuesto de la imitación. 
Por otra parte, las estéticas dieciochescas se orientan predo- 
minantemente hacia quien disfruta de la obra dé arte, a la 
que se considera sobre todo desde el punto de vista de la 
percepción que de ella tiene el sujeto que la observa, la es- 
cucha, la lee (prueba de ello es el carácter central que asu- 
men categorías como «gusto» o «juicio»). Esta circunstancia 
condiciona que la relación entre la obra y el mundo (la rea- 
lidad, la naturaleza) deje de ser el elemento básico de su de- 
finición. Sin embargo, a lo largo del siglo XVIII, incluso las 
teorías orientadas ya hacia una nueva concepción del arte 
siguen considerando el principio de imitación como un 
presupuesto irrenunciable, hasta cierto punto. Dicho con- 
cepto de imitación es especialmente central tanto para el 
clasicismo francés, contra el que polemizan casi todos los 
románticos, como para las teorías alemanas de la generación 
anterior a la de los románticos, para Lessing y para Winc- 
kelmann, por ejemplo, de quienes, en cambio, al menos los 
componentes del grupo de Jena se sienten básicamente he- 
rederos y continuadores. Y será en la crítica del concepto de 
imitación en lo que los románticos fundarán más claramen- 
te la distancia que los separa de sus predecesores. Mediante 
tal crítica operarán una ruptura en el paradigma de la teoría 
del arte que ya no se recompondrá. Ello es mucho más no- 
table —y éste es un aspecto de la mayor importancia, que 
tendremos en cuenta a lo largo de todo el tratamiento de las 
categorías estéticas románticas— en la medida en que con el 
romanticismo la orientación fundamental de la teoría estéti- 
ca vuelve a girar en torno a la obra. La estética romántica 
no es una estética de la recepción; no es, como la mayor par- 
te de las estéticas del siglo XVIIL, una estética que tenga en 
cuenta, antes que cualquier otro valor, el modo en que se 
disfruta y se percibe el arte. Pero para una estética de la 
obra resulta más difícil prescindir del vínculo entre la obra y 
lo exterior a la obra, resulta más difícil prescindir de la imi- 
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tación; la estética romántica lo consigue o bien porque mo- 
difica radicalmente —invirtiendo casi, podríamos decir, el 
modo tradicional en que ello era concebido— el nexo entre 
obra y mundo, o bien porque concede una gran importan- 
cia a la relación obra—autor. La estética romántica no es sólo 
una estética de la obra, es también una estética de la produc- 
ción. Precisamente por esto último la crítica al principio de 
imitación no debe buscarse sólo en las tomas de posición 
explícitas de los románticos contra la teoría tradicional, sino 
que es una crítica que afecta a todo el sistema de las catego- 
rías estéticas que ellos ponen en obra, es decir, tanto a los 
conceptos que la estética romántica hereda de la preceden- 
te, a los que infunde un nuevo sentido, como a las catego- 
rías que hacen su aparición con la nueva teoría. 

Conviene decir, no obstante, que la crítica romántica 
del principio de imitación no significa en absoluto negar la 
belleza o el carácter poético de la naturaleza, sino más bien 
afirmar que tanto la naturaleza como el arte son fuerzas 
creadoras autónomas. Al principio del romanticismo ale- 
mán, en las Efusiones sentimentales de un monje enamorado 
del arte, Wackenroder habla de la naturaleza y del arte 
como de dos lenguas maravillosas, que nos permiten «com- 
prender y hacer nuestras las cosas celestes en toda su poten- 
cia». Son precisamente dos lenguas, dos instrumentos bas- 
tante diferentes (una se sirve de formas vivas, la otra se 
expresa mediante «una escritura jeroglífica»), unidas, sin 
embargo, por el hecho de que las dos son formas de revela- 
ción absolutas'. En el Diálogo sobre la poesía, Fr. Schlegel 
aproxima arte y naturaleza no porque el primero asuma 
como modelo a la segunda, sino porque una y otra son uni- 
versos vivientes y creadores, desmesurados e inagotables 
cada uno de ellos en su fuerza productora. El romántico, en 
definitiva, ataca la teoría tradicional de la imitación porque 


'"W. H. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, cit. p. 44. 
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presupone una actitud meramente receptiva y pasiva, y no la 
autónoma y creativa que él exige al artista. Novalis, en res- 
puesta al otro hermano Schlegel, que le había enviado un poe- 
ma para que se lo comentara, afirmará lapidariamente: «Sobre 
todo, nada de imitar a la naturaleza. La poesía es absoluta- 
mente lo contrario». Es lo contrario no porque el arte se 
oponga a la naturaleza, de la que, en cierto sentido, representa 
su más alta expresión, sino porque la poesía y el arte no son 
registros de impresiones, sino producciones activas, que se 
mueven de dentro afuera y no al revés: poetizar es generar”. 
Este punto de vista puede precisarse, después, a la vista 
de las críticas directas que los románticos dirigen a la doc- 
trina tradicional de la imitación. A. W. Schlegel, por ejem- 
plo, ataca frontalmente el principio de imitación en la parte 
introductoria de su Doctrina del arte, cuando sostiene que 
sólo se puede decir que el arte imita a la naturaleza en el 
sentido de tanto el arte como la naturaleza actúan producti- 
vamente. Arte y naturaleza están vinculados no porque el 
primero reproduzca a la segunda, sino porque ambos son 
fuerzas activas, generadoras*. En el planteamiento de esta 
idea confiesa su deuda con K. Ph. Moritz (1756-1793), un 
autor anterior a la generación romántica, pero que se antici- 
pó a ella en muchas de sus ideas y que fue el primero en re- 
ferirse a una imitación que no tomara como punto de parti- 
da los objetos naturales, sino que consistiera en el esfuerzo 
por emular la capacidad creadora de la naturaleza. Es evi- 
dente que, en este concepto de imitación formadora, el tér- 
mino «imitación» ha cambiado su sentido, y ahora significa 
algo que, en nuestro universo semántico, está literalmente 
en las antípodas del mero proceso mimético. Esto se ve per- 
fectamente en otro texto que retoma también la problemá- 


? Novalis, Schrifren, cit. vol. TV, p. 327, 1d., Opera filosofica, cit., 
vol. 11, p. 473. 
3 A. Y. Schlegel, Die Kunstlebere, cit., p. 85. 
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tica moritziana y que constituye la toma de postura definiti- 
va del romanticismo en torno al problema de la imitación, 
se trata de la obra de Schelling Sobre la relación entre las ar- 
les figurativas y la naturaleza. Ahora, el punto de referencia 
es Winckelmann, lo que supone que la idea de imitación 
con la que la obra schellingniana se enfrenta es aquella que, 
cargada de elementos platónicos y neoplatónicos, sostiene 
que no se puede imitar a la naturaleza tal y como aparece, 
sino en la forma que presenta tras haber sido transformada 
por la comparación con el modelo ideal que existe en la 
mente del artista. Tampoco esta sofisticada versión de la 
vieja imitación (versión muy difundida a lo largo de la se- 
gunda mitad del siglo XVIII con el nombre de teoría de lo 
bello ideal) le parece aceptable a Schelling, porque resulta 
contradictorio que la función del arte consista en reprodu- 
cir algo que se considera imperfecto, imperfección que se 
hace evidente si se afirma la necesidad de mejorar ese algo 
en el acto mismo en que se dispone su representación. El 
hecho es que la teoría tradicional de la imitación falla preci- 
samente en el terreno en que cree hallar sus logros, o sea en 
el establecimiento de la relación entre arte y naturaleza. De 
hecho, Schelling no quiere negar este vínculo; sostiene que 
para descubrir su auténtico sentido es necesario partir de 
que el arte no debe considerar las producciones singulares, 
las criaturas naturales en concreto, sino, por el contrario, re- 
mitirse directamente a la fuerza creadora que opera en la na- 
turaleza. El artista no debe tomar las cosas como modelo, 
sino «el espíritu de la naturaleza que obra en el interior de 
las cosas». El arte reanuda su vínculo con la naturaleza úni- 
camente cuando consigue ser activo y creador como la na- 
turaleza misma; debe convertirse en una fuerza productiva 
semejante a ella”. 


í Er. Schelling, Le arti figurative e la Natura, trad. it. de L. Rustiche- 
lli, Presentación de G. Moretti, Palermo, Aesthetica, 1989, pp. 44-51. 
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También en el romanticismo italiano, en el que habi- 
tualmente, cuando se aborda el problema de la imitación, se 
considera la imitación de los clásicos en literatura y en arte 
y no la cuestión de la relación entre arte y naturaleza, se po- 
nen de manifiesto ideas que pueden estar muy cerca de las 
apuntadas hasta aquí. En uno de los textos que abordan el 
debate romántico en Italia, Ludovico di Breme señala que 
la doctrina tradicional de la imitación será falsa y limitada si 
no consigue asumir que también el artista es naturaleza, 
que tiene que pintar no lo objetos, sino las relaciones que 
tales objetos suscitan en él, y concluye con la siguiente invi- 
tación: «Si se trata, pues, de imitarla, alcémonos a competir 
con ella en la creación misma». Y Leopardi, que en otras 
ocasiones había aceptado las opiniones tradicionales, en una 
de las últimas páginas del Zibaldone, llega a trastocarlas: «El 
poeta no imita a la naturaleza; aunque es verdad que la na- 
turaleza habla dentro de él y por su boca. (...) Así, el poeta 
sólo se imita a sí mismo. Cuando, en la imitación, se sale 
realmente de sí mismo, entonces, lo que produce ya no es 
su poesía». 


La ironía 


Si, para comprender la crítica romántica al concepto de 
imitación ha sido necesario echar mano de la idea del arte 
como creación espontánea, conviene prevenir una posibilidad 
de equívoco, que podría extenderse a la interpretación de to- 
das las categorías centrales de la estética romántica. Todavía 


5 L. di Breme, Intorno alla ingiustizia di alcuni giudizi letrerari ivalia- 
ni, en Discussioni e polemichi sul romanticismo, Roma-Bari, Larerza, 
1975, vol. 1, p. 44. 

$ G. Leopardi, Zibaldone, en Tutte le Opere, Florencia, Sansoni, 1983, 
n. 4372-4373 [trad. cast. parcial: Zibaldone de pensamiento, Barcelona, 
Tusquets, 1990; edición de Rafael Argullol, trad. de Ricardo Potcharl]. 
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es frecuente, pese a que la crítica más avisada la haya refutado 
hace ya tiempo, toparse con la idea de que lo romántico se 
caracterice por la exaltación de la productividad in incontrola- 
da, la efusión sin freno de lo sentimental, la afirmación i inme- 
día ata de | la pura sí subje tividad del artista. Ser emejante modo de 
tanto si se considera la libre productividad del arte como pro- 
ceder inconsciente, carente de toda mediación intelectual, 
como si se la considera como arbitrio absoluto del artista 
creador. Al menos el primer romanticismo (y volveremos más 
adelante sobre esta cuestión más detalladamente) se opone 
radicalmente a toda escisión de la compleja interacción que 
tiene lugar en la obra de arte entre entusiasmo y ponderación a 
favor del primer término. Trata, por el contrario, de conse- 
guir llegar a pensar como necesaria la copresencia en el arte 
de estas dos orientaciones aparentemente antitéticas, enten- 
der cómo la actividad poética puede ser, como dice Fr. Schle- 
gel, «intención e instinto»” a un mismo tiempo. El artista ne- 
cesita discernimiento, dirá Novalis en la novela Enrique de 
Ofterdingen, porque la inspiración es i es inútil y peligrosa si no 
va acompañada de la inteligencia. En En la última parte del Sís- 
tema del Idealismo transcendental, Schelling decide señalar 
con el término poesía al elemento inconsciente de la produc- 
ción artística, y arte, en sentido estricto, al elemento cons- 
ciente, del que forman parte la ponderación y la reflexión, 
pero esta distinción le sirve asimismo para determinar la ina- 
nidad de todo intento de atribuir una primacía a uno u otro 
elemento tomado aisladamente. En realidad, concluye Sche- 
lling, «ninguno de los dos tiene el menor valor sin el otro»*, 
Conviene tener en cuenta estas precisiones, incluso al 
abordar la que, sin duda alguna, constituye una de las cate- 


? Er. Schlegel, Frammenti dell» Athenaeum», en Frammenti critici e 
seritti di estetica, cit., n. 51 [trad. cast. cit]. 
$ Er. Schelling, Sistema dell'idealismo trascendentale, cit., p. 305. 
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gorías sustanciales de la reflexión estética romántica, y que, 
desde el punto de vista de su selección terminológica, se 
anuncia no como atribución de un nuevo sentido a un con- 
cepto que fuera ya familiar al léxico de la estética, sino 
como un concepto nuevo en este ámbito: la ¿ronía. El con- 
cepto romántico de ironía que, como veremos es una idea 
básica en las reflexiones de los principales autores tanto del 
primer como del segundo romanticismo alemán, ha corrido 
una suerte singular. Fue muy pronto interpretada de un 
modo a un tiempo profundo y deformador, que, dada la 
gran autoridad que lo concibió, Hegel, ha terminado por 
condicionar todas las interpretaciones posteriores, de tal 
suerte que sólo penosamente se ha abierto camino en la crí- 
tica una más adecuada consideración de este concepto cla- 
ve. Para Hegel (y también para el Kierkegaard de Sobre el 
concepto de ironía), la ironía romántica consiste en la reduc- 
ción de todo contenido, de toda seriedad, al arbitrio del su- 
jeto que, sintiéndose, como sucede en Fichte, origen de 
todo saber, cree que puede poner y quitarlo todo; se trata de 
una genialidad arbitraria, que disuelve todos los valores, 
una fatuidad que sólo juega con sí misma y deja que perez- 
ca a toda realidad”. Ahora bien, para entender el verdadero 


ción que no sólo qe deslizar inmediatamente un juicio de 
valor sobre la cosa que se pretende comprender, connotan- 
do al romanticismo de incapacidad para afrontar la concre- 
ción, de extravío en la vanidad o en la delicuescencia senti- 
mental, sino que además aísla en la ironía el único aspecto 
de la afi afirmación de la subjetividad, cerrando el paso a toda 


comprensión que tenga en cuenta los múltiples aspectos y 
las diferentes instancias que encuentran expresión en la iro- 


2 G. W. E Hegel, Estezica, trad. ic. de N. Merker y N. Vaccaro, Tu- 
rín, Einaudi, 1972, pp. 75-81 [trad. cast.: Lecciones sobre la estética, Ma- 
drid, Akal, 1989, 49-53; trad. de A. Brotóns Muñozl. 


125 


nía. Conviene, pues, prescindir, aunque sólo sea inicialmen- 
te, del sentido tradicional que el término «ironía» tiene en 
el léxico de la retórica; aun cuando, tras determinar el signi- 
ficado de la ironía romántica, se haga posible retomar los 
vínculos de ésta última con la ironía retórica o «clásica». De 
hecho, cuando Fr. Schlegel empieza a utilizar el término 
«ironía», en los escritos de 1797, considera que se ha distan- 
ciado inmediatamente de la acepción retórica, según la cual 
«ironía» es la afirmación de una cosa significando en reali- 
dad lo opuesto, utilizar el vocabulario del adversario ario para 
hacer con ello resaltar su inverosimilitud; y, para hacer evi- 
dente tal distanciamiento, Schlegel opone nítidamente a la 
retórica la ironía socrática: aun cuando la ironía retórica, es- 
cribe en uno de los fragmentos publicados en la revista Ly- 
ceum, puede llegar a ser utilísima en la polémica, ante el 
diálogo socrático hace el efecto de una oración que se cote- 
jara con una gran tragedia. 

Con este contraste entre ironía retórica y socrática, Sch- 
legel quiere poner de manifiesto el carácter filosófico de la 
ironía, y, así, el fragmento arranca con una afirmación que 
evidencia este sentido: «La filosofía es la verdadera patria de 
la ironía, que podríamos definir como Belleza lógica. Pues 
allí donde se filosofe, en diálogos hablados o escritos, de 
una manera no estrictamente sistemática se debe practicar y 
exigir la ironía»". Pensar en la ironía socrática como en un 
simple ocultamiento de la sinceridad, como en una forma 
de astucia o como en una broma sería absolutamente inade- 
cuado, porque es inseparable del filosofar de Sócrates, es su 
palanca, su instrumento más capaz y secreto. Su ironía no 
es el engaño grosero del retor, su práctica exige, por el con- 
trario, ligereza y delicadeza. En cuanto Schlegel aborda el 
estudio de los componentes de la ironía, advertimos que la 


10 Fr. Schlegel, KA, XIH, 174, Frammenti del «Lyceum», en Fram- 
menti critici e scritti di estetica, cit., n. 42 [trad. cast. cit., 126-127]. 
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referencia al método filosófico socrático convive con la 
atención a algunos procedimientos típicos de la creación ar- 
tística. Cuando describe la ironía, incluso la socrática, Sch- 
legel, antes que nada, hace hincapié en la copresencia en 
ella de dos elementos básicos, que, en primera instancia, pa- 
recen negarse el uno al otro hasta el punto de que nos incli- 
naríamos a decir que son excluyentes. La ironía es ficción, 
pero es ficción «absolutamente involuntaria, y, sin embargo, 
absolutamente reflexiva»; no debe engañar a nadie, «excepto 
a quienes la consideran un engaño»; en ella «todo debe ser 
broma y todo debe ser serio»'!. Tales rasgos, al menos apa- 
rentemente, contradictorios, estaban ya anticipados y son 
luego replanteados en la insistencia con que Schlegel rela- 
ciona estrechamente la ironía con la paradoja, que es condi- 
tio sine qua non de la ironía: «Ironía es la forma de la para- 
doja. Paradoja es todo aquello que es al mismo tiempo 
bueno y grande»!”?. Entre aquellas actitudes opuestas que la 
ironía consigue acordar alcanzan una especial importancia 
las antítesis libertad/necesidad, autolimitación/arbitrio y, 
sobre todo, autocreación/autoanonadamiento, porque con 
- ellas, Schlegel quiere subrayar de qué modo la ironía es ante Y 
todo un modo de autoconsciencia y de control del artista, 
' el cual no se deja subsumir ni en el entusiasmo incontrola- 


do, ni en el escepticismo absoluto. Hasta que el artista sé 
Pe . 


) 


ace uno con su objeto, es en cierto sentido su esclavo; tie- 
ne, por tanto, que distanciarse también infinitamente de él, 
volver en sí mismo, anular su producto. Pero tiene que ha- 
cer una y otra cosa a la vez, no sólo una de ellas. Ahora en- 
tendemos hasta qué punto la interpretación hegeliana de la 
ironía es inadecuada, pues es unilateral; sólo considera el 
momento en que el artista se alza infinitamente por encima 
de la propia obra y, aunque sólo sea idealmente, la anula; 


1 Ibídem, n. 108. 
2 Ibídem, n. 48. 
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no tiene en cuenta el momento, asimismo necesario, del sa- 
lir de sí; considera únicamente el momento del arbitrio y 
no el de la autolimitación. 

Otro aspecto de la ironía que se presta a exageraciones 
unilaterales y, por ello, a simplificaciones peligrosas es el 
de la presencia en ella de un componente próximo a lo 
cómico, lo paródico, lo bufonesco. Schlegel lo señala en 
numerosas ocasiones, presentando la ironía como una 
forma de «autoparodia», una «bufonada trascendental», y 
ve su distintivo, su marca, en la «manera mímica del ha- 
bitualmente buen actor bufo italiano». Hemos visto, sin 
embargo, que la ironía no es broma frente a seriedad, 
sino más bien broma y seriedad a un mismo tiempo; lle- 
vada al extremo, puede convertirse en algo extraordinaria- 
mente serio. En las anotaciones de Schlegel de 1797, y de 

bos años siguientes, puede verse como se esfuerza con 
ahínco en la delimitación de conceptos que creía afines y, 
sin embargo, distintos, tales sátira, parodia, polémica y 
también, naturalmente, ironía. Cabe decir que Schlegel 
estudia distintas posibilidades de articulación de estos 
conceptos, pero que sus resultados tienden a la delimita- 
ción entre ellos y la diferenciación, mucho más que hacia 
la fusión y a la indistinción de la ironía con estas otras 
formas de expresión. La referencia a lo cómico se hace 
importante en un contexto distinto, precisamente en 
donde Schlegel ve en más ocasiones una afinidad entre 
ironía y parábasis cómica. En la comedia antigua se lla- 
maba parábasis al momento en que el coro avanzaba has- 
ta el proscenio y dialogaba con los espectadores. Era un 
momento, pues, de ruptura de la ilusión escénica, de rup- 
tura de la condición de separación e incomunicabilidad 
entre público y escenario. Cuando Schlegel dice de la iro- 
nía que es una parábasis permanente, está indicando uno 
de los rasgos característicos de la ironía romántica, y está 
refiriéndose a la manifestación con toda seguridad más 
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evidente, más perceptible, en las obras de arte de enton- 
ces: la ironía como destrucción o suspensión de la ilusión 
considerada connatural a la obra de arte. «Incluso en for- 
mas enteramente populares, como por ejemplo en el dra- 
ma, exijamos ironía; exijamos que los acontecimientos, 
los hombres, en breve, el juego entero de la vida sea real- 
mente tomado y representado también como juego»!?. 

La referencia al teatro no es casual, y, así, cuando se ha- 
bla de ironía con respecto a las obras de la poesía románti- 
ca, la referencia más habitual suele ser la de las comedias de 
Tieck. Si pensamos en la más famosa de ellas, el Gato con 
botas, será fácil entender por qué. En esa comedia, la anéc- 
dota de un gato prodigioso que asegura la fortuna de su 
amo no es más que un débil pretexto para poner en escena 
las más atrevidas rupturas de las convenciones teatrales. Las 
conversaciones de los espectadores en la platea, las opinio- 
nes del autor, los diálogos entre actores y público forman 
parte de la piéce en tanta, o en mayor medida aún, que los 
lances que deberían ser «representados». La ilusión escénica 
queda completamente relativizada, de suerte que el verda- 
dero asunto de la comedia llega a ser precisamente la des- 
trucción de esa ilusión y los efectos que de ello nacen. Aho- 
ra bien, aun cuando las comedias de Tieck sean una 
espléndida ilustración de lo que, según la idea romántica de 
la ironía, consiste en la destrucción de la ilusión que infor- 
ma a las convenciones de la obra literaria, y sobre todo de la 
obra dramática, no por ello hay que caer en el error de creer 
que los románticos, y Schlegel en particular, pensaran en el 
teatro de Pieck cuando se referían a la ironía. Si se repasan 
las referencias de Schlegel a obras concretas, se observa que 
habla de ironía a propósito de obras muy distintas, pertene- 
cientes a todos los géneros literarios. Refiriéndose a Tieck, 
por ejemplo, no cita las comedias y sí la novela Franz Stern- 


"3 Fr. Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., p. 46 [trad. cast. cit, 127]. 
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bald, también ve ironía en Homero y en Bocaccio; en reali- 
dad, para él, los auténticos campeones de la ironía son Sha- 
kespeare y Goethe. Precisamente, en la recensión de la novela 
Wilhelm Meister, en Athenaeum, 1798, Schlegel habla de una 
ironía que «alienta en toda la obra», y exigirá al lector mismo, 
o al crítico, que perciba irónicamente la obra de arte: «Es be- 
llo y necesario abandonarse completamente a la impresión de 
un poema (...). Pero no es menos necesario saber hacer abs- 
tracción de los aspectos singulares, considerar la obra en su 
globalidad, a vista de pájaro (...). Debemos elevarnos por en- 
cima de nuestro amor mismo, llegar a ser capaces de anona- 
dar en el pensamiento incluso aquello que veneramos»**, 

Nos damos cuenta, entonces, que considerar la ironía 
fundándola sólo en la muestra del aniquilamiento de la ilu- 
sión que el «teatro dentro del teatro» de Tieck ofrece puede 
llevarnos también a una enfatización unilateral. Si sólo ha- 
cemos hincapié en el dato de que con este procedimiento 
artístico se celebra el arbitrio subjetivo del poeta ante las 
criaturas de su fantasía, su desenmascarar el propio juego 
revelándolo como tal, estaremos una vez más considerando 
la ironía como aniquilamiento de la objetividad. Siguiendo 
este mismo orden de cosas, se hace difícil entender por qué 
Schlegel insiste tanto en el carácter filosófico de la ironía; 
por qué, si pone siempre como ejemplos de ironía procedi- 
mientos que tienen lugar en las obras de arte, sigue soste- 
niendo firmemente que la verdadera patria de la ironía es la 
filosofía. Para llegar a entenderlo, debemos seguir otro hilo 
conductor, que también está manifiesto en la idea de la sus- 
pensión de la ilusión que se plantea cuando el teatro deja 
ver sus propios procedimientos. Entonces, se nos revela el 
hecho de que, por un lado, el mundo de la escena es un ab- 
soluto, un universo acabado y autónomo en el que, si nos 
abandonamos a la ilusión, podemos movernos sin ver sus lí- 


4 Er. Schlegel, KA, vol. II, pp. 130-131. 
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mites; aunque, por otro lado, podamos elevarnos por enci- 
ma de este absoluto, llegar a la conciencia de que este mun- 
do aparentemente cerrado puede ser infinitamente trascen- 
dido y contemplado como desde un punto exterior a él. Y 
este cambio continuo entre la pertenencia absoluta y el dis- 
tanciamiento, entre la subsunción completa y el completo 
alejamiento, es precisamente el movimiento característico 
de la ironía, cuyo sentido más auténtico reside precisamente 
en la convicción de que tanto en la producción o en el goce 
de la obra de arte, como en la reflexión filosófica, no es po- 
sible, sin más, fundirse con el objeto, perderse en él, o dis- 
tanciarse absolutamente de él, como si se lo observara desde 
fuera, sino que hay que moverse sin cesar de uno a otro 
polo, sin que sea posible detenerse en uno u otro. Ironía es 
«agilidad», como dirán las ldeas publicadas en Arhenaeum, 
en 1800; es la capacidad de moverse ágilmente entre el inte- 
rior y el exterior de la obra. Por ello precisamente, en los 
primeros fragmentos en que aparecía el término «ironía», 
Schlegel había tendido a presentarla como «encuentro de una 
perfecta filosofía de la naturaleza con una perfecta filosofía 
del arte»: la ironía «contiene y suscita un sentir la indisoluble 
oposición entre lo incondicionado y lo condicionado, entre 
la imposibilidad y la necesidad de una comunicación perfec- 
ta». Lo paradójico de la ironía, tanto en arte como en filoso- 
fía, radica en ese encuentro a un tiempo imposible y necesa- 
rio entre lo absoluto y lo condicionado, entre la fusión total 
con la obra y su trascendencia”. 

En los escritos de Schlegel posteriores a 1800, la ironía 
pierde el carácter central que había tenido hasta entonces, 
aunque no deja de ser objeto de tratamiento y, así, en una 
obra posterior, en la Filosofía de la lengua y del habla, vuelve 


a ser presentada en términos no muy diferentes a aquellos 


5 Er. Schlegel, Frammenti del «Lyceum», cit. n. 108 [trad. cast. par- 
cial cit., Obras selectas, L, 126-127]. 
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que acabamos de ver. La verdadera ironía es la que circula 
en las obras platónicas como sensación de maravilla que ex- 
perimenta el espíritu pensante ante sí mismo; y su espacio 
más auténtico es siempre la relación entre lo condicionado 
y lo incondicionado, entre lo finito y lo infinito; es la ironía 
del amor, que nace en el contraste sólo aparente del senti- 
miento de nuestra finitud y de nuestra limitación con la ca- 
pacidad que tiene el amor de ponernos en contacto con lo 
infinito". 

Pero es la teoría schlegeliana de la ironía la que circula, 
sobre todo, entre los románticos, y llega a ser para algunos 
de ellos un tema de relevancia no inferior a la que tuvo en 
la obra del propio Schlegel. Quizá no valga tanto esta consi- 
deración en el caso de Schelling, que utiliza el término iro- 
nía sólo en relación con las obras de Goethe, o en el de No- 
valis, que ve precisamente en la ironía schlegeliana la 
«presencia veraz del espíritu, el rasgo de la sagacidad»”, 
pero que acaba por identificarla con el humorismo toxt- 
court y no se siente llamado a desarrollar su concepción 
como materia teórica autónoma; como sí tiene ese valor 
para Solger y para Múiller. Este último retoma explícita- 
mente la teoría schlegeliana para negar que la ironía pueda 
reducirse a «a una cierta indiferencia ensoñada ante las rela- 
ciones más serias de la vida», muy al contrario, la ironía ex- 
presa «todo el secreto de la vida artística», es la revelación de 
la libertad del artista o del hombre. Esta libertad se expresa 
en un no quedar ligado a ningún contenido en particular, 
elevándose en el goce de lo bello por encima de lo bello 
mismo. Ironía es la capacidad de no entregarse enteramente 
a la cosa que nos ocupa, lo que no significa mantenerse dis- 
tanciado de ella, sino saber perderse en sus honduras man- 


16 Fr. Schlegel, KA, X, p. 357. 
" Fr. Schelling, Filosofía dell'arte, cit., pp. 310-311; Novalis, Opera 
Filosofica, cit., vol. L, p. 371. 
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teniendo la libertad de volver a considerarla desde fuera. Y 
es una capacidad que según Múiller no es sólo necesaria en 
el arte, sino igualmente en la filosofía. Se ocupa con minu- 
cia de que no se la confunda con la sátira o con el humoris- 
mo, y ello porque ve en ella la solución al problema gnoseo- 
lógico que está presente en toda su filosofía, para él, ya 
desde su primera obra, la Doctrina de la oposición, todo co- 
nocer presupone un distanciamiento del sujeto frente al ob- 
jeto, pero este distanciamiento no haría más que reproducir 
en un nuevo plano el contraste precedente (volveremos a te- 
ner un sujeto que se contrapone ahora al distanciamiento 
entre sujeto y objeto). No se puede salir de la oposición ob- 
servándola desde el exterior, trascendiéndola, pero se puede 
llegar a percibirla aun permaneciendo dentro de ella: y este 
paradójico estar al mismo tiempo en la oposición y por enci- 
ma de ella es el movimiento típico de la ironía". 

Pero es Solger quien aborda el problema de la ironía más 
sistemáticamente. Él mismo dice explícitamente que la iro- 
nía constituye el centro de su reflexión estética. En el diálo- 
go Erwin define a la ironía como «el verdadero lugar del 
arte», y en las Lecciones de estética, publicadas póstumamen- 
te, dice de la ironía que es «la esencia del arte», su «germen 
vital». En el Erwin, la importancia de la ironía se hace evi- 
dente a partir del hecho de que representa el polo al que se 
encamina todo un largo y penoso discurrir sobre lo bello, 
concepto en que culmina la obra entera. Otro texto capital 
para determinar el sentido con que Solger aborda el térmi- 
no es la larga recensión al Curso de literatura dramática de 
A. W. Schlegel, publicada en 1819, a los pocos meses des- 
pués de su muerte. En este trabajo, Solger se acerca al con- 
cepto mismo de ironía criticando la interpretación superfi- 


18 A, Miúiller, Zronie, Lustpiel, Aristophanes, en Kritische Ausgabe, cit., 
L pp. 233 y ss.; Prolegomena einer Kunst-Philosophie, ibídem, IL, pp. 153 
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cial que de él hace el mayor de los hermanos Schlegel, criti- 
ca especialmente la reducción de la extensión del concepto 
que éste opera cuando reduce su significado al de mera téc- 
nica de e representación artística | a aplicable sólo, para mayor 
reducción, al espacio de la comedia. Considerar con A.W. 
Schlegel que sólo pueda haber ironía en lo cómico, significa 
arruinar completamente el concepto. No sólo la ironía pue- 
de extender su campo a todo el arte, sino que, además, la 
ironía trágica es su manifestación más alta; no hay sólo iro- 
nía en Aristófanes, también en Sófocles. En este reconoci- 
miento de la posibilidad de una ironía trágica, que había ya 
enunciado Múller, se concentra, de la manera más clara po- 
sible, el camino recorrido por el concepto de ironía en el 
romanticismo; ahora es cuando más lejano queda el origi- 
nario sentido retórico del término ironía, y dos ideas que 
habían tenido hasta ahora historias separadas, lo trágico y lo 
irónico, confluyen. De todas formas, para comprender lo 
que Solger entiende por ironía, en la medida en que se trata 
del término clave de su estética, hay que remitirse al tema 
central de ésta. Solger parte de la clarísima conciencia de la 
absoluta trascendencia e inaccesibilidad de la idea y de la 
belleza. Si la belleza es lo divino, estará irremediablemente 
vedada al hombre, que se mueve en lo finito y en lo sensi- 
ble; en ello consiste lo que Solger llama la tragedia de lo be- 
llo. Sin embargo, en el arte, se hace precisamenes realidad la 


infinito y finito, universal y particular, - y, er en la medida en 
queámbos son totalmente contradictorios entre sí tienen 
que anonadarse el uno en la otra. La conciencia de este mo- 
vimiento doble e inevitable, de este poner que es un anular 
y de un anular que es un poner es precisamente la ironía, 
que, de manera semejante a como sucedía en el nexo de au- 
tocreación y autoanulación teorizado por Fr. Schlegel, cons- 
ta de un momento activo y creativo (que Solger llama Entu- 
siasmo) y de un momento de oposición o negación (que es 
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la ironía en sentido estricto). Una vez más, la idea básica de 
ironía nos presenta un nexo paradójico. En su manifestarse, 
la idea se anula, y este anularse es precisamente lo que cons- 
rituye la única posibilidad de que exista para nosotros: «pre- 
cisamente a través de la nulidad de la idea en tanto que ma- 
nifestación terrena llegamos, por primera vez, a conocerla 
como real, y a conocer todo aquello que se manifiesta como 
existencia de la idea»”” 


El «Witz» y el fragmento 


Si bien el concepto de ironía evoluciona, desde la consi- 
deración que de él hace Fr. Schlegel hasta las que hacen 
Múller o Solger, recorriendo una trayectoria, en la que, más 
allá de las diferencias de autor a autor, se pone de manifies- 
to una notable continuidad en el tratamiento de los proble- 
mas, hasta el punto de que se puede i imaginar, y seguir per- 
fectamente, el hilo que recorre toda una orientación de la 
estética romántica, bastaría ojear las páginas que a ese mis- 
mo fenómeno dedica Jean Paul para advertir que en él 
alienta una idea muy distinta. En Escuela preliminar de esté- 
tica, trata la ironía como un aspecto más de la teoría general 
de lo cómico, y vuelve a la vieja consideración de la misma 
como fenómeno estrictamente retórico-lingúístico: es el ar- 
tificio mediante el cual nos esforzamos por tener una apa- 
riencia de seriedad con objeto de alcanzar la verdadera 
meta, la seriedad de la apariencia (fingiendo, por ejemplo, 
alabar la imparcialidad de un crítico literario, se pone de 
manifiesto su falta de sensibilidad para la poesía). El autén- 
tico campeón de la ironía es Johnatan Swift, y la ironía ver- 


'" Solger sobre la ironía: Erwin, cit., pp. 386-394; Leztoni di estetica, 
cit., pp. 172-177; recensión a A. W. Schlegel, en Nachgelassene Schriften 
und Briefwechsel, Heidelberg, 1973, vol. II, pp. 493 y ss. 
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dadera es siempre amarga. Por otra parte, Jean Paul explica 
lo cómico o ridículo, en cuanto tal, como «insensatez infini- 
ta, sensiblemente intuida». Ridículo es Sancho Panza, que 
pasa una noche aferrado a una rama sobre una zanja pen- 
sando que está colgando en el abismo: somos nosotros quie- 
nes vemos la insensatez de su actitud, prestándole nuestro 
conocimiento. Lo humorístico es una especie de universali- 
zación y transformación extensiva de lo cómico, Jean Paul 
lo llama lo «cómico romántico»; remitiéndose al dicho de 
Fr. Schlegel de que toda poesía debe llegar a ser romántica 
(principio en el que nos detendremos en el tercer capítulo), 
Jean Paul sostiene la idea de que toda la poesía moderna 
debe hacerse humorística, o sea, romántica. Se diría que en 
el humor reaparecen algunos rasgos del tratamiento schlege- 
liano de la ironía, pues se presenta como el contraste, ten- 
dente a lo infinito, entre la idea (la razón) y lo finito: «el 
humor anula lo finito mediante su contraste con la idea». 
Pero en lo humorístico de Jean Paul falta todo contramovi- 
miento respecto de la expansión de la subjetividad, y el su- 
jeto celebra en él sus fastos, poniendo por sí mismo la infi- 
nitud que aniquila las determinaciones finitas; verdaderos 
humoristas son Rabelais y Sterne. Para completar la amplia 
fenomenología de lo cómico, y de las categorías con ello re- 
lacionadas —análisis en el que las sutiles distinciones termi- 
nológicas están acompañadas de un riquísimo muestrario 
de ejemplos—, Jean Paul dedica todo el largo capítulo intro- 
ductorio de la segunda parte de la Escuela preliminar de esté- 
tica al concepto de Witz (que podemos traducir por «agude- 
za», teniendo en cuenta que en las páginas que siguen se 
irán dilucidando los múltiples significados del término ale- 
mán). 

En sentido estricto, la agudeza no supone sólo la capaci- 
dad de reunir semejanzas alejadas, implica también la facul- 
tad de instituir comparaciones entre magnitudes a primera 
vista inconmensurables, como cuando se efectúa el salto de 
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lo material a lo espiritual y se dice, por ejemplo, que la 
verdad es un sol; también la agudeza supone la capacidad 
inversa, la capacidad de liberar y separar semejanzas pre- 
viamente producidas en una operación semejante. La agu- 
deza suele producirse con referencia a cosas, mientras que 
lo cómico o lo ridículo se produce preferentemente con 
referencia a las relaciones entre las personas. Su distintivo, 
su rasgo diferencial más evidente es la brevedad, pues, 
para ser eficaz, la analogía debe hacerse evidente a la intui- 
ción por un solo rasgo, por ello el ejemplo característico 
de agudeza es el juego de palabras, en el que la compara- 
ción suele evocarse mediante una diferencia mínima, exis- 
tente entre dos términos próximos. La agudeza, ese «cura 
disfrazado, que consigue casar a todas las parejas», actúa 
ya sea mediante imágenes, y entonces su comprensión im- 
plica la presencia de la fantasía, ya sea sin tal concurso, y 
entonces opera directamente sobre la inteligencia. De la 
águdeza proceden, según sea el caso, distintos tipos de fi- 
guras retóricas: la metáfora y la alegoría, por ejemplo, son 
modalidades de agudeza que procede mediante la 
imagen”. 

Se ha considerado, a menudo, que en las muchas pági- 
nas de la Escuela preliminar de estética dedicadas a lo cómico 
y a lo humorístico estriba la contribución específica del li- 
bro al romanticismo. Ello tiene su parte de verdad, en la 
medida en que la proximidad de Jean Paul a los románticos 
de Jena se muestra en esta parte de la obra mucho más cla- 
ramente que en otras. Sería, sin embargo, ponerse en el ca- 
mino del error dejarse llevar por ciertas afinidades termino- 
lógicas. Puede constatarse, por ejemplo, que ciertamente en 
Er. Schlegel hay una consideración próxima de la argucia y 
de la ironía; pero supondría malentender completamente el 


2 Jean Paul, Vorschule der Ásthetik, cit., pp. 102-207 [trad. cast. cit., 
Introducción a la estética, 93-111]. 
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alcance de la reflexión schlegeliana creer que también para 
él el problema consiste fundamentalmente en aclarar las re- 
laciones entre algunos conceptos afines, que seguirían te- 
niendo un significado muy próximo al tradicional. Si para 
Jean Paul el Wiírz sigue respondiendo a lo que consideraba 
la retórica tradicional de los siglos XVII y XVIIL es decir a la 
capacidad de presentar emparejamientos sorprendentes, Fr. 
Schlegel somete el concepto a una tensión absolutamente 
nueva, que lo transforma, de un modo no muy distinto a 
como ocurría con la ironía, en un término mediante el cual 
pueden manifestarse muchas de las novedades característi- 
cas de su estética. 

El punto de partida estribaría, también para Schlegel, en 
el sentido que el término Witz y el correspondiente inglés 
wit tenían en la filosofía de los siglos XVI y XVII, en Locke 
por ejemplo, para quien designaba la facultad de reunir las 
ideas, emparejando con viveza aquellas en las que se podían 
ver semejanzas inesperadas, sorprendentes. En el uso que 
Schlegel considera, que viene a coincidir con el significado 
vigente en el alemán actual, el de sentencia ingeniosa, era 
más bien un significado añadido o derivado, lo que explica 
que la correspondencia de Witz con el italiano arguzía, o 
con el castellano agudeza, no sea del todo adecuada y pueda 
incluso inducir a malentendidos, en el italiano contemporá- 
neo a Schlegel el término más cercano a Witz era ¿mgegno. Y, 
así, el Wirzschlegeliano tiene inmediatamente un campo de 
referencias mucho más amplio que el estrictamente artístico 
y designa un principio general del saber, que todavía en 
803-1804 podía corresponder, para Schlegel, con la capaci- 
dad de invención, con un ars inveniendi general. Este signi- 
ficado de partida se hace de todo punto evidente en mu- 
chos de los fragmentos del Lyceum. Encontramos allí una 
definición de Witz como «espíritu de sociedad, genialidad 
fragmentaria», o como «socialidad lógica», refiriéndose al 
hecho de que uno de los requisitos de la conversación bri- 
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llante es la asociación inesperada de ideas; se tiene en mu- 
cho, en aquellos fragmentos, la pasión de los ingleses por 
los wits, «que introducen en la realidad el arbitrio incondi- 
cionado»; se nos dice que saber desenmascarar las agudezas 
pedestres es el principio de la «liberalidad». Pero, sobre 
todo, se nos ofrecen algunas formulaciones en las que se 
hace hincapié inequívocamente en la intrínseca capacidad 
del Witz para reunir lo que está distante entre sí: el Witz es 
explosión de ingenio comprimido, es liberación de materia- 
les de ingenio combinados íntimamente, es, como puede 
leerse en un fragmento de Athenaeum, «el inesperado reen- 
cuentro de dos pensamientos amigos tras una larga separa- 
ción»*. Sólo si nos detuviéramos en estas primeras aprecia- 
ciones, sería comprensible la insistencia por parte de 
algunos estudiosos en vincular el primer romanticismo con 
el espíritu dieciochesco y con la tradición de la ilustración; 
tales estudiosos llegan a negar que haya habido ninguna 
ruptura con la tradición inmediatamente anterior, y sólo al 
romanticismo posterior, al Heidelberg o al de Berlín, atri- 
buyen un espíritu rupturista. Lo limitado de tal interpreta- 
ción es perceptible —ya con referencia a este mismo tiempo 
y, con mayor claridad cada vez, con referencia a los años su- 
cesivos— si se tienen en cuenta los fragmentos inéditos, en 
los que el Witz está determinado a desempeñar un papel 
bastante más complejo que el de simple hallazgo ingenioso, 
el simple emparejamiento de dos pensamientos aislados y 
dispares. 

Ya en los fragmentos del Lycemwm, por otra parte, se dice 
del Wiítz que es «fin en sí, como la virtud, el amor, el arte», 
y se critica a Chamfort, autor de máximas y pensamientos, 
muy apreciados por Schlegel no obstante, por no haber sa- 
bido discernir «el valor infinito de la agudeza», se afirma 


22 Fr, Schlegel, Frammenti del «Lyceum», cit. m. 9, 34, 56, 67, 71; 
Frammenti dell» Atbenaeum», cit. n. 37 [trad. cast. cit.]. 
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también que el Witz es «facultad profética». Definición 
ésta última que, como es evidente, no tiene sentido referi- 
da sólo al significado tradicional del término. En realidad 
para Schlegel el Witz no está llamado a poner en contacto 
dos ideas finitas en una unidad momentánea, sino que 
opera una unión instantánea, rapídisima y absolutamente 
transitoria, entre finito e infinito. El Witz romántico tiene 
relación con lo infinito, no tiene nada que ver con la bús- 
queda de límites y contradicciones, pues en él está «la indi- 
cación hacia la plenitud absoluta». Este término de «pleni- 
tud absoluta» es ciertamente decisivo para entender el valor 
que Schlegel atribuye al Wirz. En él está la indicación a la 
totalidad, a lo absoluto y, en el Schlegel de los años si- 
guientes, a lo divino. Pero lo absoluto, para Schlegel, no 
puede alcanzarse ni con la intuición ni con la inteligencia: 
su no cognoscibilidad está implícita en su esencia misma y 
más allá de toda relación; lo absoluto no es la totalidad or- 
denada sino el caos. Sólo puede ser presentido, adivinado, 
revelado y luego perdido, tales son precisamente las moda- 
lidades de conocimiento que Schlegel sintetiza con la pala- 
bra Witz. Las consideraciones iniciales en torno al Wítz, 
aquellas con que iniciábamos estos apuntes, no quedan 
anuladas, sino que se conservan y se aplican a las nuevas 
condiciones como lo evidencian algunos pasajes de las /de- 
as, publicadas en 1800. Se vuelve a tener en cuenta el ca- 
rácter fulminante, instantáneo de la relación puesta en 
obra por el Witz, que es «la aparición, la chispa exterior de 
la fantasía», y sigue Schlegel: «de ahí su divinidad y su se- 
mejanza con la mística». También la mística es un modo 
de entrar en contacto con lo infinito, y en ello se basa su 
proximidad con el Witz, como pone de manifiesto este 
otro apunte: «nada hay tan dotado de gracia (witzig) como 
la antigua mitología y el cristianismo; y ello es así porque 
ambos son igualmente místicos». También recupera el ca- 
rácter combinatorio característico del Witz: «La universali- 
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dad puede surgir cuando el simple rayo de la religión y de 
la moral toca y fecunda un caos de Wítz combinatorio. En- 
tonces florecen espontáneamente poesía y filosofía en su 
forma más elevada». Lo infinito es lo irrepresentable; su 
única y paradójica mostración es posible por obra de la ca- 
pacidad combinatoria, química, del Wirz, que, de tal suerte, 
representa la única vía de acceso que pueda adecuarse al ca- 
rácter caótico y magmático de lo infinito. El W¿zz, como 
chispa genial, es el converger en un mismo punto de la fan- 
tasía y de la inteligencia; tiene, por tanto, un campo de 
aplicación más vasto que el que pueda corresponder a la 
ciencia o al arte, considerados cada uno por separado: es el 
instrumento del conocimiento filosófico superior, el único 
que pueda ponernos en relación con la «plenitud infinita»?. 

Si el discurso schlegeliano sobre el Wirz tiene como 
premisa la relación contradictoria, paradójica, que el hom- 
bre mantiene con lo absoluto (sentimos a un tiempo finita 
e infinitamente; somos capaces de alcanzar la plenitud in- 
finita por un instante, pero no nos es posible poseer un 
conocimiento continuado de dicha plenitud...), no es difí- 
cil colegir que cuando esta relación es concebida de un 
modo radicalmente distinto, toda la problemática del 
Witz tendrá un significado también muy diferente. En un 
autor, que, como Novalis, nos considera poseedores a 
priori de la garantía, por decirlo así, de la cognoscibilidad 
del todo, merced al vínculo analógico entre hombre y 
mundo, esto es mucho más evidente. En los fragmentos 
publicados en Arhenaeum bajo el título de Polen, Novalis 
toma claramente de su amigo el concepto de Witz como 
lugar de encuentro de fantasía y juicio, razón y arbitrio, 
pero el procedimiento que con ello se pone en obra no 
deja de ser sospechoso: «En las almas serenas no hay agu- 
deza. La agudeza es señal de un equilibrio distorsionado: 


2 Fr. Schlegel, /dee, cit., n. 26, $9, 123. 
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es el resultado de una anomalía y, al mismo tiempo, el 
medio de creación»”. Para llegar a tener la condición de 
ciudadanía en el sistema de pensamiento novalisiano, el 
Witz, partiendo de su condición de facultad subjetiva de 
un yo siempre limitado, deberá transformarse en modo de 
operar objetivo de la naturaleza: «La agudeza, en tanto 
que principio de afinidad, es, al mismo tiempo, el mens- 
truum universale»;, así, será la naturaleza misma quien lle- 
gue a «poseer el Witz», y la creatividad del Witz no consis- 
tirá sólo en encontrar, sino más bien en producir 
semejanzas”. Pero en la estética de Solger, para la que, 
como ya hemos visto, es básica la consideración de la im- 
posibilidad de que la forma finita llegue a ser vehículo del 
contenido infinito, la problemática del Witz vuelve a mos- 
trarse ceñidamente vinculada a la idea schlegeliana. Si el 
arte es nexo entre la esencia y la manifestación, habrá que 
buscar cuál pueda ser el mediador entre ambas, y la facul- 
tad que opera tales conexiones es la inteligencia. Pero en el 
arte la operatividad de la inteligencia tendrá una forma 
distinta de la común, se hará aquí semejante a la inteligen- 
cia divina; será una inteligencia que nos permita vislum- 
brar la coincidencia entre universal y particular. Solger de- 
nomina a las vías que esta inteligencia recorre 
«contemplación», cuando el camino recorrido va de lo 
universal a lo particular, y «Witz» cuando el camino va de 
lo particular a lo universal: «ese coincidir instantáneo de 
los opuestos sin un término medio es lo que distingue al 
Witz de la inteligencia común, que sólo mediante térmi- 
nos medios puede establecer relaciones y vínculos». Hay, 
pues, un Witz inferior, la agudeza en sentido estricto, la 
frase ingeniosa, que es una variedad de lo cómico; y un 


2 Novalis, Opera filosofica, cit., vol. L p. 375. 
2 Novalis, Opera filosofica, cit., vol. L, pág. 380; vol. II, pp. 348 
y 441. 
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Witz superior, operativo en la obra de arte y obra de arte 
en sí: las grandes obras maestras de Shakespeare y Cervan- 
tes son ejemplos de Witz”. 

Esta última afirmación de Solger nos remite al significa- 
do del término en la obra de Schlegel. Cuando presentába- 
mos qué valor daba al término Wírz, insistíamos sobre todo 
en que para Schlegel se trataba de una facultad cognoscitiva; 
pero también en Schlegel Witz designa aquellas obras y 
aquellos productos que son, por decirlo así, la encarnación 
y la exhibición de tal facultad, o sea, las obras de arte. Antes 
de citar algunos ejemplos de este deslizamiento de la fun- 
ción a la obra, conviene detenerse en dos términos que, en- 
tre 1797 y 1800, aparecen en la obra de Schlegel, estrecha- 
mente vinculados al concepto de Witz, se trata de arabesco y 
grotesco. El sentido literal de la palabra «arabesco», para Sch- 
legel, es, más o menos, el mismo que le seguimos dando 
nosotros, con él se refería a la ornamentación pictórica no 
figurativa consistente en el entramado y combinación inge- 
niosos de líneas, como el dibujo de una alfombra; etimoló- 
gicamente la palabra alude al frecuente empleo de ese tipo 
de decoración en el arte islámico. Por entonces, «grotesco» 
significaba algo muy parecido, pues las «grutescas» («grot- 
tesche» en italiano) eran aquellas ornamentaciones antiguas, 
a base de trenzados vegetales, formas animalescas fantásti- 
cas, motivos estilizados, que, habiéndose descubierto en las 
«grutas» romanas, habían proliferado en la pintura renacen- 
tista. No es posible detallar qué relaciones léxico-semánticas 
se establecen entre Witz, «arabesco» y «grotesco», pues Sch- 
legel utiliza continuamente estos términos, dando, unas ve- 
ces, a los dos últimos la función de adjetivos del primero (y, 
así, habla de un Wítz grotesco o arabesco, con el mismo va- 
lor funcional que habla de un W¿zz combinatorio), mien- 


5 K. Solger, Erwin, cit., pp. 361-386; Leziont di estetica, cit. 
pp. 166-169. 
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tras que, otras veces, los utiliza como sustantivos autóno- 
mos. En este último caso, aparecen tanto como sinónimos 
de Witz, como, con significado distinto, indicando las for- 
mas concretas que genera la facultad creativa del Wirz. 
«Arabesco» y «grotesco» designan en tal caso la forma fan- 
tástica, libre, imprevisible, que pone de manifiesto la «infi- 
nita plenitud» a que abocaba el Witz. Y, así, son «arabescas» 
o «grotescas» las obras literarias en que esa forma fantástica 
se muestra, por decirlo así, en estado puro, en su estado 
más perfecto, más acabado. De esta acepción se encuentran 
multitud de ejemplos en el Diálogo sobre la poesía. Se dice 
allí, por ejemplo, que los poemas caballerescos italianos han 
sabido transformar la materia tradicional en formas grotescas 
y se presentan las obras de Shakespeare y Cervantes como 
ejemplos del «supremo Witz de la poesía romántica que no 
se manifiesta en hallazgos singulares, sino en la construc- 
ción del conjunto». Pero también se les llama «arabescas» a 
las obras literarias cuando se presentan como «la forma más 
antigua y originaria de la fantasía humana». Arabescas o 
grotescas son las novelas caóticas de Jean Paul, Jacques le fa- 
taliste de Diderot, las obras de Sterne; grandes obras todas 
ellas, en las que se renuncia a las constricciones de la obra 
cerrada y se introduce un fundamento constructivo absolu- 
tamente libre: precisamente por ello, quien es capaz de 
amar y de entender estas formas, «está en disposición de en- 
tender el Wirz divino de Ariosto, de Cervantes, de Shakes- 
peare». El arabesco es la forma ideal de la obra literaria ro- 
mántica: cuando Schlegel quiera referirse a su propio 
intento de novela, a la obra que iba a encarnar los princi- 
pios de la nueva poética, su Lucinda, hablará de ella lógica- 
mente como de un «Arabesco». 

Se habrá observado que gran parte de las consideracio- 
nes schlegelianas sobre el Witz se expresan en los fragmen- 
tos, ello no es casual ni carece de significado; nos lleva, por 
el contrario, a una última consideración sin la cual la teoría 
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del Witz quedaría incompleta. Uno de los aspectos estilísti- 
cos más característicos del primer romanticismo, del que 
veremos otros ejemplos en el próximo capítulo, consiste en 
que a la «cosa» sobre la que se reflexiona le corresponda 
efectivamente una forma de ser tratada que evidencie a sim- 
ple vista y en sí misma los rasgos de la reflexión teórica. 
Pues bien, la forma que corresponde a la conjunción instan- 
tánea que el W¿tz pone en obra, la forma en que se contiene 
la aparición chispeante de la «plenitud infinita» es precisa- 
mente, en el plano literario, el fragmento. El «fragmento» 
schlegeliano no es un esbozo destinado a ser ampliado o la 
síntesis de un tratado que debería ser más extensa: no se ha 
convertido en fragmento, ha nacido como tal. «Un fragmen- 
to, semejante a una pequeña obra de arte, debe estar com- 
pletamente separado del mundo circunstante y ser perfecto 
en sí mismo, como un erizo», comenta en el Arhenaeum”. 
Pero la opción por la forma fragmentaria no significa la re- 
nuncia a la sistematicidad; todo lo contrario, el fragmento 
es la única expresión posible de una totalidad que ya no está 
pensada como orden sino como caos, manifiesta una vez 
más la tensión irresoluble entre la necesidad y la imposibili- 
dad del sistema, que van juntas y que además hay que pren- 
sarlas juntas: «Tan letal es para el espíritu tener un sistema 
como no tener ninguno. Habrá, pues, que decidirse a reu- 
nir ambas condiciones»”. También conviene a propósito del 
fragmento señalar una diferencia esencial entre Fr. Schlegel y 
Novalis. Escribe éste, ciertamente, verdaderos y genuinos 
fragmentos para el Athenaeum (retocados, dicho sea de 
paso, por Schlegel), pero trabaja después en un gran proyec- 
to de organización de todo el saber, en una empresa a la que 
denomina Enciclopedística. Se trata de un proyecto enciclo- 
pédico distinto de la Encyclopédie de la ilustración, obra de 


2 Fr. Schlegel, Frammenti dell» Athenaeum», cit., n. 206. 
7 Fr. Schlegel, Frammenti dell'»Athenaeum», cit., n. 54, 
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muchos autores y sin otro orden que el exterior alfabético, y 
distinto también del de la Enciclopedia filosófica emprendi- 
do por Hegel, en el que la estructura sistemática es rígida y 
predominante. Pues bien los apuntes que Novalis iba acu- 
mulando para esta idea de «enciclopedia crítica» nos han 
llegado en el estado de «fragmentos», en el sentido corriente 
del término, pero no son «fragmentos» en el sentido preciso 
que concibió Schlegel; y que se nos hayan presentado como 
tales ha sido una distorsión de las ediciones novalisianas, 
sólo remediada en las ediciones críticas más recientes. El 
fragmento novalisiano es el modo más aceptable de comu- 
nicar provisionalmente lo que aún no está terminado, es, 
pues, exactamente lo que xo es el fragmento de Schlegel. 


Genio, gusto, imaginación 


El concepto Wítz, en tanto que facultad inventiva, esta- 
ba destinado a encontrarse, entre los teóricos del primer ro- 
manticismo, con el concepto de genio, término con que la 
estética del siglo XVIII se refería a la capacidad de produc- 
ción e innovación que se requiere para la creación de las 
obras de arte. No es casual, a este propósito, que entre otras 
definiciones de Witz, Schlegel proponga la de «genialidad 
fragmentaria». Más concretamente, en el romanticismo ale- 
mán el concepto de genio es asumido como tema central de 
la reflexión estética, tanto desde la teoría literaria del Sturm 
und Drang, que había subrayado la fuerza instintiva y rom- 
pedora del genio, antítesis de las reglas y de las convencio- 
nes artísticas, como desde la filosofía kantiana, que se basa- 
ba en dicho concepto no ya para explicar la recepción y el 
juicio de las bellas artes sino su producción. En Schelling se 
puede advertir claramente la proximidad con Kant, al me- 
nos inicial. En la última parte del Sistema del idealismo 
transcendental menciona al genio como la única facultad 
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mediante la cual pueda explicarse la contradicción inheren- 
te a todo producto artístico; producto que, por un lado, li- 
mita con los productos de la naturaleza y, por otro, con los 
de la libertad; producto que se crea conscientemente, pero 
al final del proceso creativo aparece como si se hubiera pro- 
ducido inconscientemente, como los organismos naturales. 
Una unión tal de actividades consciente e inconsciente no 
puede ser fruto del yo consciente, sino más bien de una na- 
turaleza más alta, una naturaleza que con su «favor» hace 
posible lo que al yo consciente le es imposible, o sea, el ge- 
nio. El genio es un «oscuro, desconocido poder», que Sche- 
lling en la Filosofía del arte definirá como «un fragmento de 
lo absoluto divino», «elemento divino en el hombre». Ob- 
sérvese que, para Schelling, el genio no excluye la presencia 
de un elemento consciente en la actividad estética (al que, 
como ya hemos visto, llama «arte» en sentido estricto), sien- 
do ello, el genio, lo que estando por encima del elemento 
inconsciente y del consciente, hace posible la copresencia de 
ambos: el genio es para la estética lo que el Yo para la filoso- 
fía, la «suprema y absoluta realidad» que, sin que nunca sea 
objetivable, está en la raíz de todo lo objetivo”, En los plan- 
teamientos contemporáneos y muy poco anteriores de Fr. 
Schlegel y de Novalis hay una ampliación aún más clara del 
ámbito del genio, que se referirá no ya sólo a una facultad 
determinada sino más bien a la potenciación máxima de 
cualquier facultad del espíritu. No es que el genio deje de 
ser considerado como la facultad de producir arte, pues su 
papel en este sentido se reafirma y adquiere un valor abso- 
luto, sino que esa misma facultad de poetizar se considera 
como una disposición universal, necesaria en todos los cam- 
pos de acción humana. Schlegel contrapone frecuentemente 
el genio al simple talento. Éste último es limitado, particu- 


22 Fr. Schelling, Sistema dell idealismo trascendentale», cit., pp. 299- 
305; Filosofia dell'Arte, cit., $ 63. 
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lar, sectorial, mientras que el genio sería «un sistema de ta- 
lentos», una capacidad que supera todo límite determinado. 
Y, del mismo modo, no sólo es necesario poseer genio en el 
arte, sino en toda actividad que sea verdaderamente creado- 
ra, libre, innovadora. La posesión del genio es el estado na- 
tural del hombre, al menos en el sentido de que todo hom- 
bre cabal posee genio”. Novalis dirá que «sin genialidad no 
es posible existir realmente», que «el genio es necesario para 
todo»; tampoco el genio es para él una determinada activi- 
dad, sino aquello que hace posible de una a otra actividad, 
de tal suerte que el genio artístico en sentido estricto termi- 
na por manifestarse como una especie de genialidad a la se- 
gunda potencia: «aquello que normalmente se denomina 
genio es el genio del genio»? 

La ampliación de la esfera de acción del genio se conver- 
tirá en uno de los motivos recurrentes que contribuirán a 
crear la imagen romántica del poeta, considerado ahora no 
ya como un simple artista, sino como un creador, un de- 
miurgo, un profeta. Se trata de uno de los aspectos más co- 
nocidos de la poética romántica y a ello contribuirá además 
la posibilidad de referencia a algunas figuras paradigmáticas 
como Foscolo en Italia, Hugo en Francia, Byron en Gran 
Bretaña. Se considera ahora la poesía como el instrumento 
de una transformación radical del mundo, la poesía asume 
una función a un tiempo política y religiosa. Hugo se referi- 
rá al poeta como a un «mago», Coleridge lo presentará 
como aquel que «pone en obra el alma toda del hombre y 
ordena jerárquicamente sus facultades»”. La idea del poeta 
que, en tanto que creador de mitos, es educador, político, 


2 Er. Schlegel, KA, vol. XVI, V, 418, 504; [dee, n. 19, 36; Frammen- 
ti dell” «Atbenaeum», cit., n. 119, 

% Novalis, Opera filosofica, vol. 1, pp. 365 y 464. 

3 S. T. Coleridge, Biographia Literaria, editado por Colaiacomo, 
Roma, Editori Riuniti, 1991, p. 242. 
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héroe..., tendrá una intensa fuerza de fascinación por mu- 
cho tiempo en las literaturas europeas. 

Hay un factor que permite considerar en todo su alcance 
la distancia que separa la concepción romántica del genio de 
las teorías del siglo XVIII. Se trata de la relación que se esta- 
blece entre la facultad de producción y la de recepción, di- 
cho de otro modo, entre el. genio y el gusto. Un problema 
que la reflexión kantiana deja abierto, por decirlo así, a la es- 
peculación posterior, sin dejar de señalar la unión de las dos 
facultades en los productos de las bellas artes; si bien, a Schi- 
ller, partiendo de la sustancial irreductibilidad de ambas fa- 
cultades, tal encuentro se le aparecía como una unión dificil. 
Puede decirse que cuando A. W. Schlegel se enfrenta con se- 
mejante nudo, en la Doctrina del arte y en el Curso de litera- 
tura dramática, lo deshace por el procedimiento de cortarlo 
de un tajo; es decir, negando que la capacidad reproductora 
o de juicio pueda ser esencialmente distinta de la que crea o 
produce arte: «el genio no diftere del gusto sino en que su- 
pone un grado mayor de actividad». Genio y gusto dejan de 
ser pensados, en definitiva, como dos facultades distintas, 
para ser considerados como distintas especificaciones de la 
misma capacidad: «el genio no es sino gusto productivo»”, 
A. Miiller reflexionará del mismo modo en su trabajo sobre 
la Idea de la Belleza. Para él, si se supone una separación ori- 
ginaria entre producción de la obra y su goce, no se podrá 
mostrar jamás la convergencia de ambas y se hará imposible 
explicar que el objeto artístico pueda ser apreciado por quien 
no lo haya creado; de tal suerte, hay que reconocer que el ar- 
tista y quien disfruta de la obra operan exactamente del mis- 
mo modo. Entre observar y producir no existe diferencia al- 
guna, y si en el momento de la contemplación de una obra 
de arte el observador no se convierte en artista no entenderá 


2 A. W. Schlegel, Die Kunstlebere, cit., p. 34; Corso di Letteratura 
drammatica, cit., Lección l. 
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nada de la misma”. Como es fácil deducir, se trata de un 
planteamiento que tendrá importantes repercusiones en el 
modo de concebir la interpretación y la crítica de arte, y 
que, desarrollado coherentemente, llevará al reconocimiento 
de que la actividad artística no es privilegio de unos pocos, 
sino que, por el contrario, debe hacerse presente en todos los 
hombres; de hecho, junto al desarrollo del concepto de ge- 
nio, se irá configurando para muchos románticos, desde No- 
valis hasta Achim von Arnim sin olvidar a Schleiermacher, la 
idea de que cada uno de los hombres, aunque sólo sea en 
cierta medida, es un artista. Pero la convicción de que tam- 
bién la recepción y el aprecio del arte requieren una facultad 
activa y no pueden ser explicadas como simple pasividad no 
es sólo característica del romanticismo alemán. En Inglate- 
rra, por ejemplo, Wordsworth, en su Ensayo complementario, 
manifiesta una desconfianza ante la doctrina dieciochesca 
del gusto, análoga a la de los alemanes en muchos aspectos. 
En su opinión, el hecho de que se haya elegido un sentido 
corporal pasivo para simbolizar metafóricamente nuestra ex- 
periencia de la obra de arte es fruto de una auténtica «inver- 
sión en el orden de las cosas», que ha contribuido a omitir el 
hecho de que sea imposible entrar realmente en contacto 
con la poesía si no se dispone de una energía activa. «Sin la 
expresión de una fuerza cooperante en la mente del lector» 
no se pueden comprender la emociones expresadas en poe- 
sía. Saber hacer revivir una obra de arte requiere que se pon- 
ga en obra una acción y no que simplemente se registre un 
estímulo: poseer genio significa ante todo saber dispensar y 
suscitar en el que ha de disfrutar de la obra una fuerza análo- 
ga a la que se ha empleado en la creación”. 


3 A. Miiller, Kritische Ausgabe, cit., U, pp. 90-91 (y véanse también 


pp. 100 y ss.). 
4 W, Wordsworth, Saggio supplementare, en Sul Sublime e sulla Poe- 
sia, cit., pp. 218-220. 
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Entre las facultades que constituyen el genio y que con- 
curren a la producción y al goce de la obra de arte, ninguna 
tiene la importancia, a los ojos de los románticos, de la 
imaginación o fantasía. Fr. Schlegel la define como «funda- 
mento de la genialidad», mientras que Jean Paul afirma que, 
si es posible decir que en el genio florecen todas las faculta- 
des juntamente, la fantasía no es una flor entre las demás 
sino la diosa de las flores, una «facultad llena de faculta- 
des»*. Ya nos hemos ocupado en el capítulo primero del va- 
lor básico que la imaginación tiene en las teorías de los pri- 
meros románticos, del tránsito de la intuición intelectual a 
la imaginación productiva, estética, y del arte como «objeti- 
vación» de aquella. Lo que hay que subrayar ahora es la di- 
versidad de significados que los términos imaginación, por 
un lado, y fantasía, por otro, tienen para muchas de las teo- 
rías románticas. En realidad se trata de un proceso de dife- 
renciación entre dos vocablos, utilizados anteriormente en 
la tradición estética casi siempre como sinónimos. Es éste 
un proceso que no es sólo característico de muchos román- 
ticos alemanes, sino que se convierte precisamente en uno 
de los ejes centrales de la teoría romántica inglesa. En Ale- 
mania, Jean Paul, Schelling y Solger, sobre todo, harán de la 
distinción entre los dos términos el punto central de sus es- 
réticas. Jean Paul equipara la oposición entre fantasía 
(Phantasie) e imaginación (Einbildungskrafi) con la oposi- 
ción que pueda establecerse entre poesía y prosa, identifi- 
cando con la primera la verdadera facultad creadora y redu- 
ciendo la segunda a la condición de mera capacidad de 
reproducción de lo real. De manera análoga, para Schelling, 
la función de la fantasía consiste en producir la absoluta 
compenetración de lo universal y lo particular en que, a su 
juicio, consiste la belleza, y a la que se refiere con el término 


% Fr. Schlegel, KA, vol. XVIII, p. 475; Jean Paul, Vorschule der Aest- 
hetik, cit., p. 56 [trad. cast. cit., 47-49]. 
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«uni-foración». De hecho puede suceder que lo universal 
signifiqr lo particular, como acaece con el esquema (un 
triángulrepresenta todos los triángulos posibles), o que un 
elementparticular represente algo universal, como sucede 
en la aloría, pero la verdadera belleza sólo está allí donde 
lo finito lo infinito no son ya signo lo uno de lo otro, sino 
inmedizmente la misma cosa, y quien concilia lo absoluto 
con la luitación es la fantasía, consiguiendo encerrar en la 
figura puicular el contenido universal, como sucede, por 
ejempleen las estatuas de los dioses griegos. La expresión 
más clade la diferencia entre imaginación y fantasía serfa 
la de Selling cuando dice que la primera procede sintéti- 
camente la segunda intuitivamente. Imaginación y fantasía 
guardanntre sí una relación semejante a la que se establece 
entre ran e intuición intelectual, y, así, si la razón forma las 
ideas cudo la intuición las toma en una aprehensión in- 
mediatela imaginación plasma las obras que la fantasía 
proyectiuera de sí: «la fantasía es la intuición intelectual 
en el art”, 

Toda estética de Solger está informada por una clarísi- 
ma composición entre la imaginación común y la verda- 
dera factad artística. Si, como se ha señalado, para Solger 
la belle: consiste en la milagrosa coincidencia de aquello 
que se «ne y dista entre sí máximamente, es decir, de la 
idea infita y la realidad finira, será absolutamente imposi- 
ble conguir dicha coincidencia mediante las facultades 
cognoscvas normales, se requerirán otras distintas, con un 
modo dactuar absolutamente diverso de aquellas. La ima- 
ginaciópertenece al conocimiento común, no es otra cosa 
que la pibilidad de reproducir la percepción sensible en la 
sucesióremporal y no hace sino representar todas las divi- 
siones «dicho conocimiento común; precisamente por 
ello, no: capaz de aprehender la obra de arte, que es tal en 


3 Er. selling, Filosofía dell'Arte, cit., pp. 91-95. 
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la medida en que, en ella, idea y apariencia dejan de ser dis- 
tintas y se convierten en una sola e idéntica cosa. La facul- 
tad que permite aprehender la originaria identidad de los 
opuestos en la idea es precisamente la fantasía, un conoci- 
miento «eterno y divino», mientras que la imaginación es 
«temporal y terrena». Ella sola puede condicionar que lo 
que aparece como lo más alejado de la idea, la forma sensi- 
ble, se convierta en absolutamente inseparable de tal idea, 
sea una con ella: la belleza es «enteramente esencia y entera- 
mente apariencia». Tal convergencia, impensable por otras 
vías, puede ser advertida por la fantasía en la medida en 
que, a diferencia de la imaginación, no es una facultad pasi- 
va, sino, todo lo contrario, activa y productiva, verdadera 
«fuerza creadora divina», «templo sagrado», en el que no se 
venera a la divinidad como imagen, porque la divinidad 
está allí presente y activa. Buena parte del cuarto y último 
diálogo del Erwin se consagra precisamente a un laboriosísi- 
mo análisis del modo de proceder de la fantasía, y las muy 
sutiles articulaciones de la misma que Solger pone de mani- 
fiesto parecen llevar siempre a una oposición de fondo entre 
el proceder de la imaginación, por sucesión y síntesis, y la 
identidad inmediata, intuitiva, entre conocimiento y objeto 
del conocimiento que se opera en la fantasía”. 

Si la estética del siglo xvH1 había defendido los derechos 
de la imaginación frente a su desvalorización en los sistemas 
del racionalismo, el romanticismo alemán carga de valor sig- 
nificativo la diferencia, en un principio prácticamente sólo 
etimológica, entre fantasía e imaginación, haciendo de la pri- 
mera la verdadera facultad estética. Y ello se transmitirá luego 
a las teorías posteriores, al menos en el continente, y, en Ita- 
lia, por ejemplo, será asumido por De Sanctis. En Inglaterra, 
como ya anticipábamos, sucede algo parecido, si bien, previ- 
niendo un posible equívoco, conviene aclarar que la misma 


7 K. Solger, Erwin, cit., pp. 100, 136-138, 198-200 y 304-357. 
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distinción entre facultad creadora y facultad meramente re- 
productora y mecánica se expresa con los términos inverti- 
dos: la facultad, digámoslo así, superior, creadora, para los ro- 
mánticos ingleses es la imaginación (Imagination), mientras 
que la facultad inferior, reproductora, es la que ellos denomi- 
nan fantasía (Fancy); aparte de la inversión de las funciones, 
la relación recíproca de las dos formas es la misma. Tal con- 
vergencia queda explicada sin mayores problemas, si se tiene 
en cuenta que Coleridge, a quien se debe el estudio del asun- 
to en la estética inglesa, se había nutrido de la filosofía alema- 
na y conocía en especial el pensamiento schellinguiano. En 
cualquier caso, el primer texto del romanticismo inglés en 
que se formula claramente la distinción entre imaginación y 
fantasía es el Prefacio que Wordsworth escribió para la edi- 
ción de 1815 de sus Poesías, si bien lo presenta como fruto de 
sus muchas discusiones con su amigo Coleridge. Imaginación 
y fantasía, sostiene Wordsworth, son facultades que actúan 
uniendo, combinando, asociando, y, sin embargo, se distin- 
guen o bien porque los materiales sobre los que actúan son 
distintos, o bien porque las leyes y los objetivos de la combi- 
nación no son los mismos. La fantasía une y relaciona, sin 
pretender con ello operar un cambio de naturaleza en las co- 
sas combinadas, mientras que la imaginación lleva a cabo di- 
cho cambio como exigencia: «La fantasía tiende a reavivar y 
divertir la parte temporal de nuestra naturaleza; la imagina- 
ción tiende a apelar la eterna». La imaginación no tiene nada 
que ver con copias de objetos externos distantes, sino que 
crea ella misma los objetos de que se ocupa: tiene «capacidad 
casi divina»*, Se trataba verdaderamente de una diferencia- 
ción muy intensa, pero que a Coleridge le parecía aún dema- 
siado tenue, tanto porque dejaba subsistir un campo de ac- 
ción común a ambas facultades, como porque, ante la 


* W, Wordsworth, Prefazione de 1815, en Sul sublime e sulla poesia, 
cit., pp. 180-191. 
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precisión de dar algún ejemplo de la acción creativa de la 
imaginación, Wordsworth se limitaba a citar algunas metáfo- 
ras. Buena parte de los apartados teóricos de la Biografía lite- 
raria de Coleridge se dedica a criticar la distinción que hace 
su amigo y a buscar una separación más radical entre ambas 
facultades. Fantasía e imaginación son «perfectamente distin- 
tas», no tienen absolutamente nada en común. La fantasía es 
una mera capacidad asociativa, dependiente de la memoria; 
la imaginación está ligada a la Razón y es la capacidad de 
plasmar y transformar. La imaginación es «la capacidad vital 
y el primer agente de toda percepción humana, una repeti- 
ción en la mente finita del eterno acto de creación en el infi- 
nito»; la fantasía, en cambio, se limita a operar con cosas fijas 
y definidas, recibe todos sus materiales de la percepción y de 
la memoria. Para Coleridge, responder a la pregunta sobre 
qué pueda ser la imaginación sería lo mismo que responder a 
qué pueda ser la poesía. La poesía es la imaginación, y vice- 
versa, porque la imaginación es una capacidad «mágica y sin- 
tética». Y con «sintética» Coleridge no quiere decir que la 
imaginación opere asociando; todo lo contrario, su modo de 
operar consiste en fundir en una sola cosa la imagen y su 
contenido: un proceso que Coleridge concibe en la idea mis- 
ma de la Uni-formación schellinguiana, hasta el punto de 
que se esfuerza en traducir ese mismo término alemán /neins- 
bildung con un neologismo traído del griego: la imaginación 
es esemplástica, o sea, plasma, funde, reúne en una cosa sola e 
inescindible, la idea y la forma sensible”. 


El arte como expresión 


La insistencia en el carácter autónomamente productivo 
de la imaginación, en su condición de creación y no repro- 


» S, T Coleridge, Biographia Literaria, cit., pp. 71-72 y 222-242. 
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ducción de elementos dados, trae a un primer plano la ca- 
pacidad productiva del artista, y condiciona que el arte sea 
concebido como una producción libre del sujeto. Es posi- 
ble, pues, remitirse a cuanto decíamos al principio a propó- 
sito del principio de imitación como uno de los resultados 
totales de la estética romántica. A este propósito, cabe con- 
siderar que la crisis de la idea de que el arte se vincule a la 
reproducción de un dato exterior se relaciona estrechamen- 
te con la aparición de un paradigma según el cual ya no se 
considera el arte como reflejo del exterior en la mente del 
autor, sino como proyección desde la subjetividad. El arte 
deja de ser imitación, ahora es expresión. Este término, con- 
viene recordarlo, no es nada frecuente en el léxico de los ro- 
mánticos, aunque no falten algunos ejemplos de su utiliza- 
ción. A. Y. Schlegel, por ejemplo, refiriéndose a la poesía y 
al lenguaje en la Doctrina del arte, observa que el término 
«expresión» es «extraordinariamente significativo» en la me- 
dida en que evidencia como «aquello que es interior es pre- 
sionado hacia el exterior como por una fuerza extraña a no- 
sotros mismos»*, y, en un contexto completamente 
distinto, al principio de su célebre Defensa, Shelley definirá 
la poesía como la «expresión de la imaginación». Considera- 
ciones aparte sobre la adopción explícita del término por 
nuestros autores, no hay duda de que su utilización es su- 
mamente útil para indicar una tendencia muy importante 
de la estética romántica en su conjunto, aquella que hace 
hincapié en que la efusión de la interioridad del artista, su 
sinceridad, la fuerza de las pasiones experimentadas, la ri- 
queza de su sensibilidad personal se convierten en valores 
guía. En la Prefacio a las Baladas líricas de Wordsworth hay 
una frase destinada a la celebridad, a la cita sistemática: 
«toda la buena poesía es espontáneo rebosar de sentimien- 
tos intensos», con la que indica el objetivo de los poemas 


A. Y. Schlegel, Die Kunstlebre, cit., p. 91. 
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reunidos por él y por Coleridge como ilustración del 
«modo en que nuestros sentimientos y nuestras ideas se aso- 
cian en un estado de excitación (...), seguir los flujos y re- 
flujos de la mente cuando la agitan con fuerza los grandes y 
sencillos afectos de nuestra naturaleza». El poeta es un 
hombre que siente más vivamente que los demás hombres, 
que tiene una sensibilidad más amplia y que, sobre todo, 
tiene una capacidad mayor para expresar los pensamientos y 
los sentimientos que en él se producen”. 

En cualquier caso, la idea de que le arte sea esencialmen- 
te expresión está ya presente en el primer romanticismo ale- 
mán. Wackenroder, por ejemplo, en sus Efusiones sentimen- 
tales de un monje enamorado del arte, había deducido 
conclusiones importantes de la idea de que el arte «mana 
como una corriente del alma del artista». Si el arte es revela- 
ción del sentir del artista —argumentas, las obras de arte de 
autores distintos, y, más aún, de países y épocas distintas, 
no se pueden conmensurar con piedras de toque abstractas; 
hay, por el contrario, que transferirse, por decirlo así, al sen- 
timiento de aquel que las ha producido, tratando de com- 
prender lo que quería expresar: cada uno «saca fuera de sí 
sus imágenes» y «expresa su interioridad como puede y debe 
expresarla»”. Más tarde, Novalis desarrollará una concep- 
ción de la poesía como «representación del espíritu, del 
mundo interior en su conjunto»: la unidad de los poemas 
auténticos viene dada precisamente por el espíritu que en 
ellos transparece; la poesía es revelación del espíritu, revela- 
ción de una individualidad activa y productiva. En Novalis 
se evidencia una fortísima conciencia de que la misma per- 
cepción artística es en realidad expresión, de que el artista 
ve el mundo porque lo plasma, lo modifica activamente, re- 


 W. Wordsworth, Prefazione de 1800, en Sul sublime e sulla poesia, 
cit., pp. 131-132. 
2. W. Wackentoder, Scritti di poesia e di estetica, cit. pp. 27-31. 
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voluciona la pasividad de los sentidos en una activa obra de 
formación. El músico o el pintor oyen activamente, ven ac- 
tivamente, sus sentidos actúan, por decirlo así, desde el in- 
terior hacia el exterior: «para el común de la gente tal uso 
invertido de los sentidos es un misterio, pero cualquier ar- 
tista será consciente de ello más o menos claramente. Casi 
todos los hombres son artistas en pequeño grado. En reali- 
dad ven desde dentro y no hacia dentro. Sienten desde den- 
tro y no hacia dentro»*. Pero serán los componentes del se- 
gundo romanticismo alemán quienes hagan una defensa 
más decidida y clara de la condición de expresión como ca- 
racterística de la poesía y del arte. Se puede citar como 
ejemplo la célebre afirmación de Jakob Grimm de que «la 
poesía es aquello que pasa puro del espíritu a la palabra». 
Cada uno de los términos está cargado aquí de implicacio- 
nes, y, sobre todo, el adjetivo «puro»: si el arte es manifesta- 
ción o revelación de la interioridad, cuanta menos interme- 
diación y cuantas menos superposiciones culturales se 
interpongan entre el espíritu que se efunde y el producto 
poético, más grande y verdadero será el arte. Cuanto más 
genuina y espontánea sea la efusión, más valor tendrá; la 
teoría de la superioridad de la poesía popular, como vere- 
mos más detenidamente en el próximo capítulo, nacerá pre- 
cisamente de esta idea**, 

Las tesis de los románticos sobre el carácter expresivo 
del arte —sobre todo las que acabamos de considerar—, nos 
permiten volver a lo que decíamos al principio de este ca- 
pítulo sobre la imposibilidad de reducir el romanticismo a 
mera exaltación de la subjetividad y del sentimiento, y so- 
bre la necesidad de no subestimar la defensa de los compo- 
nentes intelectuales, conscientes, de la producción artística 


% Novalis, Opera filosofica, vol. 1, p. 378; vol. L, pp. 513-514. 
“ A. v. Arnim y J. y W. Grimm, Briefwechsel, Stuttgart, 1904, 
p. 116. 
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que constituyen un elemento importante de muchas poéti- 
cas románticas. Ahora estamos ya en disposición de articu- 
lar mejor lo que entonces apuntábamos, pues ha quedado 
claro hasta qué punto en las teorías románticas están pre- 
sentes, tanto la valoración positiva del control consciente y 
crítico ejercitado por el artista sobre la propia producción, 
como la exaltación de la inmediatez que puede llegar hasta 
la apología de la creación inconsciente e irreflexiva. Las ca- 
tegorías que hemos examinado inicialmente, ponderación, 
ironía, Witz, hacen especial hincapié en el aspecto medita- 
tivo, intervencionista de la inteligencia, en su carácter con- 
trolador; con la ¿imaginación y la expresión nos desplazamos 
más bien al extremo opuesto. Sin embargo, no es posible 
trazar una línea divisoria inequívoca entre una y otra orien- 
tación. El propio Wordsworth, por ejemplo, completa y 
rectifica en parte su afirmación sobre el «espontáneo rebo- 
sar de sentimientos» cuando dice que la poesía «procede de 
la emoción revivida con tranquilidad», y exige que, junto a 
la fuerza de las pasiones, el poeta sea capaz de «pensar mu- 
cho y detalladamente»*”. Respecto del ámbito alemán cabe 
decir, sin embargo, que la atención a los procedimientos 
conscientes, controlados, y, en consecuencia, la insistencia 
en las categorías a ellos relativas, son más bien característi- 
cos del primer romanticismo, mientras que la exaltación de 
la productividad inmediata y de la creación inconsciente 
son mucho más fuertes en el segundo y tardío romanticis- 
mo. No debe entenderse esto en sentido absoluto, pues ya 
hemos visto como, por un lado, al principio mismo del ro- 
manticismo, Wackenroder exalta el arte como libre mani- 
festación de la interioridad y, coherentemente con ello, ve 
en el genio un don natural inexplicable, mientras que, por 
otro lado, la ironía y los problemas a ella relativos están 


6 W. Wordsworth, Prefazione alle Ballate Liriche en Sul sublime e su- 
lla poesia, cit., pp. 143 y 126. 
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claramente presentes en un miembro del segundo romanti- 
cismo como Miller; quede pues como una nota con valor 
de marco general. El primer romanticismo subraya el con- 
trol de la reflexión en el arte, mientras que el segundo tien- 
de a exaltar el arte en que domina la ausencia de concien- 
cia. Constituye un ejemplo óptimo de esta actitud del 
segundo romanticismo alemán el ensayo de Heinrich von 
Kleist, Sobre el teatro de marionetas, publicado en 1810. En 
este breve trabajo, Kleist intuye una comparación entre el 
danzador dotado de conciencia y la marioneta que carece 
de ella, para mostrar como, desde el punto de vista del 
arte, toda la ventaja está del lado de la segunda: la gracia, el 
verdadero secreto del arte, queda irremediablemente arrui- 
nado por la inteligencia, por el control consciente. El artis- 
ta tiene mucho, todo, que aprender de lo inanimado (de la 
marioneta movida por los hilos) o de los seres vivos no hu- 
manos, porque la conciencia genera afectación, mientras 
que «a medida que en el mundo orgánico la reflexión se 
hace más débil y obscura, la gracia aparece más radiante e 
imperiosa». Bien es verdad que tampoco en Kleist las cosas 
son tan simples, pues también hay una gracia que se sitúa 
en el polo opuesto de la ausencia de consciencia, en el co- 
nocimiento que ha «traspasado el infinito» y se ha hecho 
divino. Pero, para poner de manifiesto las tendencias del 
segundo romanticismo a que nos estamos refiriendo, se 
puede muy bien citar el grito que resuena en una de sus 
cartas: «Todo primer movimiento, todo lo espontáneo, es 
bello; todo lo sesgado y retorcido apenas se entiende a sí 
mismo. ¡Oh inteligencia, desgraciada inteligencia! (...) ¡Si- 
gue a tu sentimiento!»*, 


% H. y. Kleist, Sul teatro delle marionette, trad. it. de L. Traverso, Gé- 
nova, Il Melangolo, 1979, p. 22 [trad. cast. de Jorge Riechman: Sobre el 
teatro de marionetas y otros ensayos de arte y filosofía, Madrid, Hiperión, 
1988]; Carta de 31 de agosto de 1806, en H. v. Kleist, Le Lettere, trad. 
it. de E. Pocar, Florencia, Vallechi, 1962, p. 390. 
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Lo feo, lo característico, lo grotesco 


Si el valor estético reside en la actividad, si lo que cuenta 
es la expresión de una energía interna, el entero sistema de 
las categorías estéticas deberá quedar revolucionado por la 
transformación romántica, y el epicentro del terremoto de- 
berá situarse en la noción central, en la noción de Belleza. 
Hasta el romanticismo esta palabra podía considerarse 
como coextensa a lo estético; tras el romanticismo dejará de 
ser posible tal consideración. La noción de belleza pierde su 
carácter central, y debe repensarse de nuevo enteramente, 
pues junto a ella, y no precisamente como indicadores de 
carencia de valor estético, ocupan un lugar todas las catego- 
rías que en las teorías precedentes señalaban cuanto en el 
campo del arte carecía de derecho de ciudadanía, y en pri- 
mer lugar lo feo. Ya hemos visto que no desaparece la belle- 
za de los escritos de los románticos, sino que, por el contra- 
rio, desempeña un papel esencial en el Programa sistemático, 
en la Filosofía del arte de Schelling o en el Erwin de Solger. 
Precisamente esta última obra, el diálogo de Solger, nos 
puede ayudar a comprender en qué sentido la belleza deja 
de ser el valor supremo. Para Solger la belleza es, de hecho, 
imposible, deberíamos renunciar a la esperanza de alcanzar- 
la, si no existiera una única posibilidad de hacerla presente 
en nuestro mundo: el arte. El arte puede llevar a cabo la sal- 
vación de lo bello. Pero ello quiere decir que el arte es lo 
que condiciona la belleza, y no lo contrario. Solger dice esto 
mismo de un modo aún más claro al principio de las Leccio- 
nes de estética: «lo bello, a nuestro parecer, depende del arte, 
que es su fuente»”. Esta primacía del arte había sido ya afir- 
mada por Schelling. En el Sistema del idealismo transcenden- 
tal el producto artístico representa la culminación de toda 
actividad teórica y práctica: el producto artístico, obsérvese 


7 K. Solger, Lezioni di estetica, cit., p. 31; Erwin, cit., p. 238. 
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bien, y no genéricamente el objeto bello (no, por ejemplo, 
lo bello de la naturaleza). Schelling será el primero que dé a 
su estética el título de Filosofía del arte. 

Pero que la belleza dependa del arte tiene como conse- 
cuencia lógica que lo que produce el arte está dotado de va- 
lor (de donde procedería la acepción de bello en tanto que 
acabado), aun cuando no tenga el aspecto de la belleza en- 
tendida como correspondencia con cánones fijos. En este 
último sentido, lo bello es sólo una parte de lo que el arte 
produce y ni siquiera la más importante. Tal convicción de- 
sempeña un papel decisivo en el nacimiento mismo del ro- 
manticismo alemán. A Wackenroder, por ejemplo, le im- 
presiona decisivamente el hecho de que en la pintura 
cristiana se admita la representación de lo doloroso, de lo 
horrible, y extrae de ello la consecuencia de que la belleza o 
la fealdad de un asunto en sí mismo, antes de que se lo re- 
presente en la pintura, no tiene influencia alguna en lo que 
concierne al objeto de la obra de arte: el rostro arrugado de 
un viejo o la cara encantadora de la Virgen, una vez repre- 
sentados, pueden ser igualmente bellos. No hay una sola 
belleza sino, en último término, tantas formas de belleza 
cuantas Obras de arte haya: «¡Belleza: qué extraña y maravi- 
llosa palabra! ¡Intentad encontrar nuevas palabras para cada 
uno de los sentimientos del arte, para cada una de las obras 
de arte en particular!»*%, Como ya hemos visto, en el princi- 
pio del decurso teórico de Fr. Schlegel, hay una convicción 
en muchos aspectos semejante: es imposible juzgar todo el 
arte con la medida de la belleza abstracta; especialmente si 
se asume lo bello como principio y fin de comparación, no 
se comprende literalmente nada de todo el arte «moderno», 
es decir de todo el arte que no sea clásico y posclásico. Ex- 
presa esta convicción, básicamente como un malestar, en el 
ensayo Sobre el estudio de la poesía griega. Si es indudable 


 W. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, cit. pp. 26 y 30. 
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que lo bello es el principio del arte griego, no es menos cier- 
to que para todas las civilizaciones que no sean la griega «la 
belleza en sí misma no ha sido suficiente», y el proyecto de 
un renacimiento de la poesía moderna no puede dejar de 
tener como punto de partida la dolorosa constatación de 
que nunca lo bello ha sido el concepto inspirador. El princi- 
pio de todo el arte moderno no es lo bello sino lo ¿nteresan- 
te. Con este término Schlegel quiere sobre todo hacer hin- 
capié en una antítesis clara de la belleza. De hecho lo bello 
es un placer desinteresado (dice dejando deslizar con ello la 
conocida definición kantiana sobre el modo griego de en- 
tender el arte), o sea, sobre todo perfección, satisfacción, 
objetividad; pero la poesía moderna es siempre inacabada, 
está siempre a mitad del camino hacia una perfectibilidad 
situada en el futuro, y si satisface momentáneamente es sólo 
para lacerar luego el espíritu de modo aún más doloroso. Lo 
bello es concluso, suficiente en sí mismo, y no tiene necesi- 
dad de atractivos que envuelvan al espectador, cuando el 
arte moderno busca programáticamente la implicación de 
quien lo disfruta, lo estimula con efectos «fuertes y nuevos», 
precisamente para suscitar en él interés, y con tal objeto ex- 
plota incluso aquellos recursos que pueden proceder de lo 
desabrido o de lo terrorífico para captar la atención de 
aquellos a quienes se dirige. Pero la necesidad de conquistar 
al público nace precisamente de la falta de criterios absolu- 
tos, objetivos, que fundamenten el indudable valor de la be- 
lleza; en lugar de tales criterios se afirma la «energía estética 
subjetiva» pura, que es otro modo de referirse a lo intere- 
sante. El artista griego no tenía necesidad de asombrar, su 
obra adquiría valor en la medida en que se adecuaba a los 
criterios estables y reconocidos de lo bello; pero el artista 
moderno, constitucionalmente aislado, no tiene puntos de 
referencia a los que remitirse, está condenado a buscar la 
novedad, a destacarse como individualidad interesante («sólo 
el individuo interesa —explicará Novalis, muy poco des- 
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pués—, y por ello lo clásico no es nunca individual»). El ar- 
tista moderno es egoísta, con él la originalidad se eleva al 
rango de fin supremo”. 

Schlegel hace hincapié en esta preponderancia del elemen- 
to individual en el arte moderno utilizando otra palabra, el 
término «característico», Como sucedía con «interesante», la 
palabra se entiende inmediatamente si se tiene presente aque- 
llo a lo que se opone, que sustancialmente es la teoría de que 
lo bello consiste en lo ¿deal Idealizar quiere decir representar 
un asunto no como es en la realidad, sino como debería ser 
según una norma abstracta, es decir, enmendando en él todas 
aquellas particularidades suyas que son también desviaciones 
del canon fijado. Pues bien, el carácter es precisamente lo pe- 
culiar, lo distintivo de una cosa o de una persona, lo que las 
diferencia de las demás de su misma especie. Un arte caracte- 
rístico es aquel que pone el énfasis en lo irrepetible, en lo úni- 
co, en lo que individualiza; y en la búsqueda de tales propie- 
dades no pone reparos ni ante rasgos desagradables, ni ante 
imperfecciones, ni ante defectos. Tal es lo que hace el arte mo- 
derno, un arte que concede tan gran dimensión a la indivi- 
dualidad del artista, a su manera inconfundible, precisamente 
porque tiene como objetivo la particularidad de sus objetos, y 
«lo individual sólo individualmente puede producirse y repre- 
sentarse». Cuando marca al arte moderno con la atribución de 
característico, Schlegel sitúa la naciente teoría romántica en el 
extremo opuesto a la estética neoclásica dominante en su 
tiempo en el campo de las artes figurativas; dicha teoría pres- 
cribía precisamente que el artista abstrajese lo mejor de sus 
distintos modelos, para componer luego una imagen que no 
tuviera la menor semejanza con ninguno de ellos en particu- 
lar. La belleza —había dicho Winckelmann- debe ser indefini- 
da no caracterizada. 


% Fr, Schlegel, Sullo studio della poesia greca, cit. pp. 59, 67-73, 81 y 
89 [trad. cast. cit., 63, 67, 81-83, 86, 87]; Novalis, Opera filosofica, cit. 
vol. L, p. 381. 
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Encontraba, así, su origen un problema que seguiría 
siendo considerado como vivo por los otros teóricos román- 
ticos, el de la relación entre representación ideal y represen- 
tación individualizada, entre bello y característico. Señala 
Solger que el arte cristiano admite la figuración de lo singu- 
lar, del carácter, de lo terreno e imperfecto, a diferencia de 
cuanto sucede en el arte griego; Miller postula que el arte 
unifique carácter e ideal, mientras que, en Sobre la relación 
de las artes figurativas con la naturaleza, Schelling afirma 
que todo arte es, en sus raíces, característico, pues así es el 
modo de actuar de la naturaleza que sólo produce formas 
individuales e inconfundibles”. Pero, más que estos inten- 
tos de cohonestar lo ideal y lo característico, lo que convie- 
ne subrayar en este contexto nuestro es el hecho de que lo 
característico, en la medida en que es aquello que singulari- 
za la desviación de la norma, llega —y naturalmente lo so- 
brepasa— al límite de la excepción, de la irregularidad, de la 
deformidad, de lo feo en una palabra. Con el reconocimien- 
to del carácter individual propio del arte moderno, Schlegel 
se abre camino para una admisión aún más comprometida: 
muchas obras modernas son representaciones de lo feo, 
pero para pintar lo feo se requiere una energía artística a 
menudo mayor que la requerida para figurar lo bello. Con 
el romanticismo, se da, pues, una solución tan abierta como 
radicalmente nueva al problema del derecho de ciudadanía 
de lo feo, que había hecho ya acto de presencia en la estéti- 
ca alemana con Lessing. Solución propiciada sobre todo por 
la meditación sobre las obras de Shakespeare, a quien Schle- 
gel elige para enfrentarlo con Sófocles, el artista de la belle- 
za pura. En las tragedias y en las comedias de Shakespeare, 
de hecho, lo bello y lo feo brotan juntos, por así decirlo; las 


5 Fr. Schlegel, Sullo studio della poesia greca, cit. pp. 62, 85, 89 [trad. 
cast. cit., 67, 81, 87]; K. Solger, Erwin, cit., p. 234; A. Múller, Kritische 
Ausgabe, cit., Il, pp. 48-60; Er. Schelling, Le arti figurative e la Natura, 
cit. pp. 50-56. 
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bellezas no están nunca libres de escorias, de impurezas; son 
un instrumento para alcanzar otro objetivo, la figuración de 
lo característico. Ahora bien, aunque feo y bello sean nocio- 
nes correlativas, inseparables, Schlegel se enfrenta a la au- 
sencia de una teoría de lo feo, una laguna de la estética que 
se esfuerza en superar. Nace así la idea de un código penal es- 
tético, que permita, por un lado, evitar los errores técnicos 
en la producción del arte, o sea, las incoherencias, los artifi- 
cios, las imperfecciones y, por otro lado, el estudio del fenó- 
meno de lo feo, reconstruyendo sus distintas declinaciones 
y trazando un mapa articulado del mismo, que dé razón de 
lo desabrido, de lo impresionante, de lo chocante, de lo ex- 
travagante, de lo repugnante y de lo hórrido*. 

El reconocimiento de los derechos de lo feo, cuando se 
trata de comprender el arte de la edad media y del renaci- 
miento, es un tema presente en toda la estética del romanti- 
cismo, hasta el punto de que se puede encontrar una for- 
mulación muy enérgica en el otro extremo cronológico de 
la parábola romántica, en el Prólogo de la tragedia Cromwell, 
redactado por Victor Hugo en 1827 y considerado como 
una especie de manifiesto del romanticismo francés. Hugo 
no duda en considerar que lo que separa nítidamente al arte 
clásico del romántico es precisamente la presencia de lo feo 
en el segundo, algo absolutamente extraño al primero. El 
cristianismo lleva el arte a la verdad, le hace descubrir que si 
lo deforme se mezcla con lo gracioso, el mal con el bien, la 
sombra con la luz, no todo es igualmente bello en la crea- 
ción. Precisamente en este punto, la poesía da «un gran 
paso, un paso decisivo, semejante a la sacudida de un terre- 
moto», cuando empieza a proceder exactamente como la 
naturaleza, que mezcla en sus creaciones lo bello con lo feo, 
lo perfecto con lo imperfecto, lo atractivo con lo repugnan- 


3 Fr. Schlegel, Sullo studio della poesía greca, cit. pp. 66-67, 88 
y 13 y ss [trad. cast. cit., 78-81]. 
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te. En el arte hace su aparición un nuevo tipo, lo grotesco. 
Ahora ya no se expresa el término con referencia a su eti- 
mología, ni como sinónimo de forma fantástica (como en 
Schlegel), sino con el mismo significado que le damos hoy, 
con referencia a lo trastocado, a la deformación, a la feal- 
dad. Lo grotesco no deja de estar presente en el arte antiguo 
(piénsese en los sátiros, en los cíclopes, en las arpías), pero 
siempre disimulado, siempre en una posición subordinada. 
«En cambio, en el pensamiento de los modernos, lo grotes- 
co desempeña un papel inmenso», por todas partes se afir- 
ma, ya sea mezclándose en lo deforme y en lo horrible, ya 
sea derivando hacia lo cómico y lo bufo, abriendo, así, una 
fuente infinita de inspiración para el artista, porque «lo be- 
llo no tiene más que un tipo, lo feo tiene miles». Vive en el 
infierno de Dante y en el Satán de Milton; se encarna en 
Mefistófeles y Fausto, pero también en las máscaras de la 
comedia del arte. Se puede rastrear su nacimiento en la di- 
solución del mundo clásico (uno de los primeros ejemplos 
de lo grotesco es el Asno de oro de Apuleyo), en los poemas 
caballerescos hasta su eclosión triunfante en Ariosto, Cer- 
vantes, Rabelais, pero su verdadero campeón es Shakespea- 
re, ese puro «genio grotesco»”, 


Lo sublime y lo maravilloso 


Para Hugo lo grotesco es la antítesis de lo sublime. Ello 
es así porque el poeta francés entiende «sublime» en el sen- 
tido de elevado y noble, pero esto no debe hacernos olvidar 
que en la estética del siglo xVH1I muchos componentes que 
posteriormente confluirán en las categorías que acabamos 


2 V, Hugo, Prefazione al Cromwell en Sul Grottesco, trad. it. de M. 
Mazzocut-Mis, con una introducción de E. Franzini, Milán, Guerini, 
1990 [trad. cast. en Victor Hugo, Manifiesto romántico, Barcelona, Pe- 
nínsula, 1989, 13 y ss.]. 
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de considerar eran expresión precisamente de aquella forma 
del placer, lo sublime precisamente, que se relaciona con lo 
terrible, lo espantoso, lo desmesurado. De tal suerte, muy 
frecuentemente se relaciona muy estrechamente a lo román- 
tico con lo sublime, y se recurre a este término para inter- 
pretar las tendencias de los artistas de la época romántica, 
trátese de la pintura de C. D. Friedrich o de la poesía de 
Shelley. Hay que tener en cuenta, sin embargo, que, desde 
el punto de vista teórico, la relación entre lo sublime y lo 
bello se piensa en el romanticismo alemán de un modo 
muy diferente a como se considera en el romanticismo in- 
glés. En Alemania se tiende más bien a hacer converger lo 
bello y lo sublime antes que a hacerlo divergir como sucedía 
en Kant. Está muy clara la razón de que suceda esto en 
Schelling o en Solger, por ejemplo. Si para estos autores la 
belleza consiste en la unidad de lo infinito y de lo finito, no 
queda espacio para la oposición entre la belleza de la forma 
_ finita y la evocación de lo infinito que tendría lugar en lo 
sublime. En el fondo, dicho contraste se excluye precisa- 
mente porque los rasgos originarios de lo sublime están ya 
presentes en la belleza. En la definición schellinguiana de lo 
bello como «infinito representado en lo finito», consideraba 
A. Y. Schlegel oportunamente, está «comprendido ya lo su- 
blime»*. 

En Inglaterra, en cambio, el concepto de sublime sigue 
desempeñando en las teorías de Wordsworth y de Coleridge 
un papel autónomo y dialéctico en relación con lo bello. En 
un trabajo, redactado probablemente entre 1811 y 1812, 
Wordsworth subraya muy nítidamente que bello y sublime 
son no sólo distintos sino opuestos: lo bello está relaciona- 
do con el amor y con la gentileza, mientras que lo sublime 
postula la excitación y el temor. Para que algo sea sublime, 


3 Fr. Schelling, Filosofía dell Arte, cit., pp. 141-152; A, W. Schlegel, 
Die Kunstlebre, cit., p. 81. 
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argumenta apoyándose sustancialmente en el aparato con- 
ceptual kantiano, es necesario que suscite la sensación de la 
potencia que suspende las capacidades comparativas de la 
mente y condiciona que el espíritu quede dominado por 
una imagen de intensa unidad. Lo que a Wordsworth le in- 
teresa, sin embargo, no es, como sucedía en lo sublime di- 
námico kantiano, la afirmación de nuestra superioridad 
moral ante la naturaleza, sino el sentido de comunión con 
ella suscitado por lo sublime. El cuidado que tanto él como 
Coleridge ponen en precisar los ámbitos respectivos de lo 
bello y de lo sublime se explica también por la circunstancia 
de que entonces en Inglaterra la relación entre ambos tér- 
minos se había complicado con la concurrencia del concep- 
to de lo pintoresco, visto como término intermedio entre 
aquellos dos. Un paisaje pintoresco es irregular, suscita una 
impresión de aspereza, es rico en contrastes de luz y som- 
bra, y, por ello mismo, distinto de lo bello; pero también de 
lo sublime, porque no provoca sensaciones de miedo ni de 
potencia. Téngase en cuenta que muchos de los rasgos evo- 
cados con el adjetivo pintoresco se expresaban en el inglés de 
aquella época con el término romántico; lo que explicaría 
que, faltando en Inglaterra una utilización técnica de este 
segundo término, pues los teóricos ingleses no lo emplea- 
ban, era muy explicable que lo que en Alemania se denomi- 
naba romántico se entendiera sencillamente como una va- 
riante de lo pintoresco”, 

Algo parecido sucede en Francia y en Italia con el térmi- 
no maravilloso. En su Genio del cristianismo, Chateaubriand 
se refiere con las palabras maravilloso cristiano a la materia 
de las literaturas occidentales de la edad media y de los si- 
glos XVI y XVIL, contraponiéndola a la mitología que es la 
materia de las literaturas clásicas. El término designa, así, 


4 W. Wordsworth, /l sublime e il bello, en Sul sublime e sulla poesia, 
cit., pp. 99-113. 
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un conjunto de contenidos (leyendas cristianas, representa- 
ciones del infierno y del paraíso, historias de ángeles y de- 
monios, pero también la materia caballeresca y amorosa) a 
los que en Alemania se había empezado a aludir utilizando 
la palabra «romántico», que Chateaubriand no emplea con 
ese mismo sentido. La tesis desarrollada en el Genzo del cris- 
tianismo es que lo maravilloso cristiano no es menos favora- 
ble a las artes que cuanto haya podido serlo la mitología; 
muy por el contrario, presenta una gran superioridad sobre 
ésta última, tanto por la mayor calidad moral de sus conte- 
nidos, como porque propicia para las literaturas modernas 
un sentimiento de la naturaleza y una capacidad descriptiva 
de los que carecían las antiguas. Para demostrar tal concep- 
ción, Chateaubriand dedica una gran parte de su obra a una 
serie de comparaciones entre personajes de la poesía greco- 
rromana con personajes de la poesía cristiana; elige como 
ejemplos de lo maravilloso cristiano a Dante, Tasso y Mil- 
ton. De hecho, lo maravilloso consiste esencialmente en la 
capacidad de representar lo sobrenatural, y los tres reinos 
dantescos, el Satán de Milton, las intervenciones divinas en 
la Jerusalén ofrecen los más elevados ejemplos de ello. El 
gusto de Chatcaubriand se muestra a menudo vinculado to- 
davía a esquemas clasicistas, como evidencian su adhesión a 
la doctrina tradicional de lo bello ideal y, aún más, sus reti- 
cencias ante la «extravagancia» de la Divina comedia; sin 
embargo, la clara determinación de la oposición entre poe- 
sía antigua y moderna y la preferencia expresada por la se- 
gunda están ya plenamente en la línea de los desarrollos del 
romanticismo”, 

En Italia, el romanticismo se identifica, a menudo, a lo 
largo del debate que tiene lugar a partir de 1816, con la 
predilección por una materia maravillosa y sorprendente, 


33 R. de Chateaubriand, Génie du Christianisme, París, Garnier- 
Flammarion, 1966, segunda parte. 
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muy afectada por las leyendas nórdicas, en especial por lo 
terrorífico, lo sobrenatural, lo horrible y lo macabro. Pién- 
sese, por ejemplo, para entender claramente el tipo de ma- 
teria de que se trata, en las dos baladas de G.A. Biirger pro- 
puestas por Giovanni Berchet como modelos de la nueva 
literatura en su Carta semisería de Crisóstomo. El Cazador fe- 
roz y la Leonora son historias de revenants, de cabalgadas in- 
fernales, de apariciones malignas. El propio Berchet las de- 
fine como basadas «en lo maravilloso y lo terrible», explica 
sus efectos con la «fortísima necesidad de emociones» y re- 
mite su fascinación a «algo mágico que no se deja definir»*, 
En las /deas elementales sobre la poesía romántica, Ermes Vis- 
conti definía la materia romántica como la fusión de los ele- 
mentos cristianos «con otro maravilloso de origen doble», 
fruto en parte de las fábulas septentrionales sobre brujas y 
en parte de las extrañas invenciones de los orientales, tam- 
bién aconsejaba a los poetas que se mantuvieran alejados de 
tales excesos. Los adversarios del romanticismo, Giuseppe 
Londonio por ejemplo, no dejaron de apuntar sus críticas 
contra tales selecciones de material; atacaron la pasión de 
los románticos por «lo maravilloso basado en la superstición 
más insustancial», y pusieron en ridículo su voluntad de 
«copiar de otras naciones un aspecto de lo maravilloso que 
repugna tanto a la razón como a la religión»”. Estas polémi- 
cas son el punto de referencia que permite entender la pos- 
tura que asumirá Manzoni en la Carta sobre el romanticismo. 
Al negar que la literatura romántica pudiera reducirse «a 
una especie de batiburrillo de' brujas y espectros, a un de- 
sorden sistemático, a una búsqueda de lo extravagante, a 
una negación del sentido común», Manzoni se declara par- 


36 G. Berchet, Lettera semiseria di Grisostomo, en Manifesti romantici, 
editado por C. Calcaterra, Turín, Uter, 1951, pp. 297, 316 y 321. 

7 Véase Discussioni e polemichi sul romanticismo, cit., vol. 1, pp. 447 
y ss., 228 y 231. 
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tidario de una poesía fundada en la verdad y en la historia, 
que tenga «lo útil como objetivo, lo verdadero como asunto 
y lo interesante como medio»; se trataba de una opción por 
un romanticismo moderado, razonable, cuidadoso de evitar 
la tentación de lo morboso y lo impresionante”. 

En el romanticismo alemán también está presente el 
concepto de maravilloso, si bien abarca un conjunto de 
problemas más delimitado. Cuando aun no se había consti- 
tuido el primer círculo romántico, fue uno de los primeros 
documentos de la nueva sensibilidad el ensayo de L. Tieck 
Sobre el tratamiento de lo maravilloso en Shakespeare (1793), 
en el que se valora sobre todo la capacidad del dramaturgo 
inglés para trasladar al espectador a un mundo mágico, a un 
elemento extraño y aventurero, sin suscitar en él ni horror 
ni repugnancia. Obras como la Tempestad o el Sueño de una 
noche de verano dan vida a situaciones «románticas y extra- 
ordinarias» y parecen tejidas con la misma tela de los sue- 
ños; ahora bien, el hecho de que lo maravilloso case eficaz- 
mente con lo cómico no debe implicar que se censure, 
cuando está bien traído, ni siquiera en las tragedias; Tieck 
defiende las apariciones de los espectros en Hamlet y en 
Macbeth”. En la Filosofía del arte, Schelling considera que 
la introducción de lo maravilloso es la mayor novedad de la 
épica de Arjosto y “Tasso respecto de la antigua de Homero 
y Virgilio. En realidad, en el mundo antiguo no queda es- 
pacio para lo milagroso, que supone separación entre el 
mundo natural y el sobrenatural, porque en la mitología 
antigua todo es natural, también los dioses son naturales. 
Será con el cristianismo, con la separación entre el mundo 


3% A. Manzoni, Lettera sul romanticismo (texto de 1823), en Scritti di 
Estetica, Milán, Ed. Paoline, 1967, vol. I, p. 442. 

% L, Tieck, Sul concetto di meraviglioso in Shakespeare (1793), trad. 
ic. en // mito di Shakespeare e il teatro romantico, editado por M. Fazio, 
Roma, Bulzoni, 1993. 
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divino y el terreno, cuando lo maravilloso sobrevenga a la 
historia en tanto que intervención del primero en el segun- 
do. En contacto con la materia caballeresca, con sus histo- 
rias de amor y de valentía, lo maravilloso produce en el Fu- 
rioso y en la Jerusalén «un fogoso mundo romántico», 
También en Novalis está presente la idea de que lo poético 
se vincula estrechamente a lo maravilloso, a lo fantástico, a 
lo extraordinario; la idea de que «cualquier cosa poética 
debe ser fabulosa». Sin embargo, la idea de lo maravilloso 
remite a un problema más complejo, tanto porque evoca 
toda una teoría de la fábula (como veremos en el capítulo 
siguiente), como porque para Novalis la tarea que debe lle- 
var a cabo la poesía no consiste sólo en evocar lo extraordi- 
nario y lo misterioso. Para Novalis, la poesía consiste en un 
doble movimiento, hacia lo portentoso, por un lado, y ha- 
cia lo familiar, por otro. Es lo que Novalis designa con los 
dos términos —cuyo sentido se aclara precisamente cuando 
se entienden conjuntamente— de romantizar y logaritmizar. 
«En el momento en que atribuyo a lo que es común un sen- 
tido elevado; a lo que es habitual, un sentido lleno de mis- 
terio; a lo que es conocido, la dignidad de lo desconocido; a 
lo finito, la apariencia infinita, en ese momento lo hago ro- 
mántico. Para lo que es elevado, desconocido, místico, infi- 
nito, la operación es inversa; mediante una conexión seme- 
jante queda logaritmizado»*. 


Alegoría y símbolo 


Se habrá notado que en este recorrido por las categorías 
estéticas del romanticismo no nos hemos encontrado con las 
categorías retóricas tradicionales; o, por decirlo mejor, cuan- 


“ Fr. Schelling, Filosofía dell'Arte, cit., pp. 126-127 y 306-309. 
4! Novalis, Opera filosofica, cit. L, p. 484. 
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do nos hemos topado casualmente con categorías que tenían 
su origen en el ámbito de la retórica, como la ironía o la 
agudeza, se nos han mostrado inmediatamente transforma- 
das hasta el punto de no dejar ver siquiera sus raíces retóri- 
cas. No es un hecho casual; se ha observado a menudo, con 
bastante razón, que el romanticismo marca, si no el fin de la 
retórica, sí el principio de su largo ocultamiento, que se pro- 
longará durante todo el siglo pasado y buena parte del nues- 
tro. Entre estética y retórica se consuma una escisión («la re- 
tórica no pertenece a la estética», dirá Schelling en la 
Filosofía del arte”) que anticipa una desvalorización sustan- 
cial de la retórica no sólo en sus aspectos estéticos sino tam- 
bién como disciplina en sí misma La estética reivindica para 
sí el campo de la retórica, y hace suya la materia de aquella 
disciplina sometiéndola a un giro radical, Este proceso con- 
firma, así mismo, la suerte que corren los conceptos de sím- 
bolo y alegoría, los cuales dejan de ser entendidos como refe- 
ridos a ciertos procedimientos bien determinados y 
definidos para hacerse coextensos a lo referido con términos 
como «arte» y «poesía». fPor otra parte, también la relación 
entre ambos conceptos cambia radicalmente. Hasta casi el 


final del siglo xv1n, el concepto de alegoría era el más fre- 


=al menos en el ámbito alemán— como característica impres- 
cindible del arte, mientras que lo alegórico será a menudo 
un defecto o una limitación estética. No es, sin embargo, 
esta inversión obra exclusiva de la estética de los románticos, 
sino, más bien, consecuencia de la prolongada difusión de 
una diferenciación entre estos dos términos que se remonta 


a Goethe. Para Goethe, en el símbolo, y, por tanto, en la 


82 Er, Schelling, Filosofía dell'Arte, cit., p. 282. 
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obra de arte, lo particular no alude a lo universal, sino que gs 

ese universal mismo hecho particular, coincidencia absoluta 
de uno y otro, mientras que en la alegoría lo particular se li- 
mita a remitir a lo universal. Y este modo de ver las cosas 
goethiano y vuelve a hacerse presente, como se recordará, en la 
concepción schellinguiana del símbolo. La idea del símbolo 
como fusión perfecta, hasta la imposibilidad de. distinguir- 
Tos, de la forma y del contenido es precisamente un punto 
“de visca del clasicismo goethiano y, cuando lo aceptan, Sche- 
lling y Solger se alejan del punto de vista genuinamente ro- 
mántico. La prueba de ello está en el tipo de arte que estos 
dos autores consideran arte simbólico. Para Goethe, pero 
también para Schelling y Solger, la verdadera encarnación 
del símbolo se daba en el arte clásico. La estatua de un dios 
griego sería, por decirlo así, el más perfecto ejemplar de sím- 
bolo. Pues bien, esta identificación de símbolo con lo griego 
olímpico está explícitamente negada en la teoría romántica 
del símbolo más elaborada y de mayor influencia, en la Sim- 
bología y mitología de los pueblos de la antigiiedad y de los grie- 
gos en particular, de Fr. Creuzer. La verdadera patria del sím- 
bolo es, para Creuzer, el oriente, el oriente anterior a los 
griegos, el fondo oscuro en que lo griego hunde sus raíces. 
- y El símbolo, así, connota fundamentalmente desequilibrio, 


hiato entre lo finito y lo infinito: ¿rmtenta expresar lo infinito 


en lo finito, pero lo hace a partir de la incongruencia de la 
esencia y de la forma. El símbolo no es la tranquila sede de 
lo infinito, sino, más bien, «la luz de un relámpago, que ful- 
gura por un instante en la noche oscura»*?. En la polémica 
que suscitaron en Alemania las tesis de Creuzer, Fr. Schlegel 
se alineó entre sus defensores. Tenía para ello más de una 
buena razón. Tampoco Schlegel, de hecho, y con él otros au- 


6 Er, Creuzer, Symbolic und Mythologie der alten Vólker, vol. 1, 
SS 26-31, trad. it. de G. Morerti, en A. Baeumler, Fr. Creuzer y 
J.J. Bachofen, Dal simbolo al mito, vol. 11, Milán, Spirali, 1983. 
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tores del primer romanticismo, se encuentra en la línea 
goethiana de la consideración del símbolo como perfecta 
compenetración de finito e infinito. Tampoco comparte, 
además, la condena de la alegoría. Es cierto que cuando revi- 
sa sus escritos de juventud sustituye con cierta frecuencia 
«alegórico» por «simbólico», pero ello no es porque hubiera 
llegado a considerar finalmente que la alegoría fuera un de- 
fecto estético; la prueba es que un pasaje muy citado del 
Diálogo sobre la poesía dice en su redacción corregida: «toda 
belleza es alegoría. Lo más elevado, puesto que es inejable, se 
_puede di decir sólo alegóricamente».; (Ni símbolo ni alegoría 
“30m, para , para Schlegel, “infínito, sino que apuntan al infinito; son, 
para decirlo mejor, las únicas vías que tenemos para poder 
indicar y, de algún modo, presentar lo infinito, pero partien- 
do siempre del abismo que separa lo particular de lo univer-_) 
sal. (Por otra parte, el hecho de que Schlegel no distinga en- 
tre alegoría y símbolo no demuestra sólo su distancia 
respecto del concepto goethiano del símbolo. Su rechazo a 
condenar la alegoría, su decisión de seguir utilizando el tér- 
mino tradicional, prueban que Schlegel no rompe del todo 
sus vínculos con la retórica. La poesía romántica, puede leer- 


se en un célebre fragmento de Athenaeum, tiene por objeto 
«poner en contacto la poesía con la filosofía y con la retóri- 
ca»%, La tesis de que el romanticismo marca el fin o el eclip- 


—— ».. . A . s 4 
se de la retórica no debe e interpretarse en términos simplistas, 


como si la retórica dejara de existir para la estética románt!- 


ca, sino que « debe entenderse. en el sentido. de e que la retórica 


— + 


se resuelve y se retoma en la poética, proveyéndola de nue- 
vos estímulos. Y si se estudia . revolución romántica desde 


A 

este ángulo, no se tarda en constatar en ella, de modo clara- 
mente perceptible incluso, el peso de la larga tradición retó- 
rica occidental. 


% Fr, Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., p. 46 [trad. cast. cit., 127]; 
Frammenti dell'»Atbenaeum», cit., n. 116 [trad. cast. ctt., 130]. 
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Poética y crítica 


«Una novela" es un libro romántico» 


Cuando los románticos empezaron a elaborar su refle- 
xión sobre el arte y sobre la poesía, la estética, en cuanto 
disciplina filosófica, era todavía una ciencia extremadamen- 
te joven. Si consideramos como punto de referencia el mis- 
mo que a sus ojos debió de aparecer como más obvio, o sea 
el de la aparición de la palabra «estética», con ese mismo 
sentido, en los escritos de Baumgarten, puede decirse que 
dicha ciencia no tenía más de cincuenta años. Es suma- 
mente significativo que, a pesar de tal circunstancia, toma- 
ran conciencia de la necesidad de establecer la propia posi- 
ción en la historia, la necesidad de reconstruir el recorrido 
histórico de la estética y de situarse en él. Friedrich Schlegel 
se confronta a sí mismo con la estética precedente en una 
serie de fragmentos y esbozos de los años 1794-1795, desti- 
nados a la redacción de un tratado sistemático de la disci- 
plina que luego no escribirá, así como en la parte final del 
ensayo Sobre el estudio de la poesía griega. Su hermano Au- 
gust, al principio de la Doctrina del arte, presenta una sinté- 


Véase la nota 1 de la Introducción. 


177 


tica historia de la estética, de Baumgarten a Burke y a Kant, 
y establece con ello un modelo que será seguido luego en las 
filosofías del arte de Schelling, de Ast, de Schleiermacher, 
que presentan, todas ellas, en sus primeras partes respecti- 
vas, una rápida historia de las teorías anteriores. Esta necesi- 
dad de los autores de indicar el puesto que se reconocen a sí 
mismos en la historia de la estética es fruto evidente de la 
conciencia que los románticos tienen del carácter novedoso 
de su postura, y, sobre todo, del hecho de que con ellos se 
da el fenómeno nuevo de que sea la teoría y no la práctica 
artística el factor básico de la renovación del gustof Fr. Sch- 
egel anuncia «una decisiva revolución de la cultura estética» 
y sabe que dicha revolución será producida por la nueva 
doctrina del arte, precisamente porque no se limita a regis- 
trar las novedades sino que las causa: la estética no da razón 
de una orientación artística que.se haya producido sin su 


intervención, sí: sino que contribuye decisivamente a generar- 
la. Esta sta «transformación total de la literatura y del gusto» se 
produce en Alemania, porque sólo en dicho país se alcanzan 
los convenientes conocimiento y teoría de la poesía?. Si ahora 
es la estética la que tiene que actuar, si es desde ella desde 
donde debe darse el cambio, se hace también esencial mos- 
trar la diferencia de su forma actual con respecto de las for- 
mas a que se acogió con anterioridad, lo que supone no 
sólo la consideración de la distancia que la separa de las es- 
téticas filosóficas del siglo XVIII, que teorizaban pero no 
eran eficaces, sino también la consideración de la definitiva 
distancia que la separa de las poéticas de la antigiiedad, que 
fueron sumamente eficaces, pero partiendo de una imsufi- 
ciencia filosófica, que fueron, pues, productivas, pero sobre 
todo de errores. El juicio de los románticos sobre la Poética 
de Aristóteles es tan severo que puede llegar a sorprender. A 
Fr. Schlegel le parece que Aristóteles no vale nada como 


2 Fr. Schlegel, Sullo studio della poesia greca, cit., pp. 160-161 (trad. 
cast. cit., 150-152]. 
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teórico, su. hermano August lo considera carente de sensibi- 
lidad para el arte y afirma que el único fruto que podría ob- 
tenerse de él sería por oposición a sus conclusiones. En ge- 
neral, se considera a la Poética como una doctrina 
meramente empírica, inútil para una auténtica filosofía del 
arte?, 

Es una. aversión demasiado radical para que pueda expli- 
carse sólo por la diversidad de presupuestos. Es cierto, por 
un lado, que una teoría que se tomaba sus distancias con 
respecto diel principio de imitación no podía abrirse dema- 
siado a su primer teórico (y, de hecho, trataron de un modo 
bien distinto al teórico del Tratado de lo sublime, al Seudo 
Longino, que concebía el arte más bien en un sentido afec- 
to-expresiwo); pero no es menos cierto, por otro lado, que, 
al atacar a Aristóteles, los románticos trataban sobre todo de 
mostrar muy claramente su oposición a las teorías poéticas 
que se habían propuesto en la modernidad en nombre del 
filósofo griego. En otras palabras, no era tanto a la estética 
antigua a llo que pretendían atacar cuanto a la estética clási- 
ca o clasicista. Lo que no pueden aceptar de dicha estética 
clasicista, en especial, es la falsa relación que ésta instituye 
entre teoría estética antigua y producción de obras poéticas. 
Los clasiciistas argumentan que, si las obras de poesía griega 
son excelentes, bastará con seguir las normas abstraídas por 
la teoría estética que corresponde a aquellas obras (la poéti- 
ca aristotélica) para conseguir obras igualmente perfectas. 
Silogismo sumamente falso a los ojos de los primeros ro- 
mánticos, quienes nunca pusieron en duda la idea de la ex- 
celencia del arte griego (arte, también para ellos, absoluta- 
mente perfecto), pero que sí negaron que la teoría estética 
antigua tuviera relación alguna con el gran arte antiguo; se 
trata de un producto tardío, que toma forma cuando el gus- 


3 Fr. Schlegel, Sullo studio della poesía greca, cit. p. 156 [trad. cast. 
cit., 143]; A. W. Schlegel, Die Kunstlebere, cit., p. 42. 
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to de la época áurea está ya corrompido. Pretender asumirla 
como fundamento para la literatura que habría de hacerse, 
como sucede con la doctrina del clasicismo, francés sobre 
todo, no puede llevar más que a la carencia de libertad y de 
vida. La teoría literaria que habrá que poner a trabajar y que 
tendrá por objeto la producción de las nuevas obras, no 
puede consistir en volver a proponer unas teorías que, en ri- 
gor, no han contribuido en nada a la grandeza del arte clási- 
co; significará más bien, respecto de tales teorías, una total 
erradicación. La poética romántica nace como antítesis cla- 
rísima a la poética del clasicismo francés, que había sido 
vertida, en el siglo XVI1, en las teorías de D'Aubignac (1604- 
1676) y Boileau (1636-1711), y en el xvi, en las de Voltai- 
re. Consecuentemente, cuando los primeros románticos 
buscan ejemplos de una literatura condenable, de una lite- 
ratura en las antípodas de sus criterios de gusto, seleccionan 
las tragedias francesas de Corneille y de Racine y las come- 
dias de Moliére. «De superficiales abstracciones y razona- 
mientos, de una antigiiedad mal entendida y de un talento 
mediocre —escribe Fr. Schlegel en el Diálogo sobre la poesta— 
nació en Francia un completo y coherente sistema de falsa 
poesía, que se apoyaba en una teoría del arte poético igual- 
mente falsa»; un sistema, se explica en otro lugar, que ha 
producido con respecto de la tragedia clásica «un modelo 
clásico de falsedad [...] incluso su misma forma es un meca- 
nismo absurdo, bárbaro, sin principio vital interno ni orga- 
nización natural»*. Los juicios que expresa August en el 
Curso de literatura dramática son un poco más templados en 
la forma pero no muy distintos en su sustancia. La gran 
oposición entre los teatros clásicos y los teatros románticos 
que articula la estructura del Curso se determina a la desva- 
lorización sistemática de los teatros clásicos modernos, en 


* Fr. Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., p. 26 [trad. cast. cit., 112); 
Sullo studio della poesia greca, cit., p. 165 [trad. cast. cit., 149]. 
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primer lugar el francés, y después el italiano y el inglés del 
siglo XVII, y a una exaltación simétrica de los románticos, 
es decir el teatro español y el inglés de la época de Shakes- 
peare. También la Comparación entre la Fedra de Racine y 
el Hipólito de Eurípides, que el mayor de los Schlegel escri- 
be en francés en 1807, tiene ese mismo objetivo; sin dete- 
nerse apenas en su escasa predilección por Eurípides, argu- 
menta la absoluta superioridad del clásico antiguo sobre la 
imitación moderna”. 

La doctrina del clasicismo francés se centraba en una rí- 
gida teoría de los géneros literarios. La primacía de los géne- 
ros reconocidos por la poética antigua, la épica, la tragedia y 
la comedia era un firme bastión de la teoría; los géneros 
mixtos de las literaturas modernas o eran rechazados o 
aceptados tan sólo como fenómenos marginales; sólo los gé- 
neros mayores resistirían la sumisión a un criterio riguroso 
de pureza que rechazara cualquier contaminación entre tra- 
gedia y comedia, por ejemplo, toda utilización de lenguaje 
«bajo», cotidiano, propio de la comedia, en la tragedia. Vol- 
taire condenaba a Shakespeare porque los personajes de sus 
tragedias usan en ocasiones un lenguaje coloquial, vulgar, se 
expresan con burlas y se complacen en los juegos de pala- 
bras. La ruptura drástica con la teoría clasicista se anuncia 
en la poética romántica, de un modo especialmente peren- 
torio, precisamente por el hecho de que el romanticismo de 
Jena construye la teoría misma de la literatura como refle- 
xión sobre un género que es el más alejado del sistema de 
valores del clasicismo, el menos reconocido, el más sospe- 
choso, el que desempeña el papel ínfimo en la jerarquía tra- 
dicional: la novela. La teoría literaria del primer romanticis- 
mo nace con Fr. Schlegel como teoría de la novela y ello, 
aunque sólo con el tiempo se llegara a comprender en todo 


5 A. Y. Schlegel, Corso di Letteratura drammatica, cit., Lecciones X, 
XI XII; Comparaison des deux Phédres, en Essais Litréraires et historiques, 
Bonn, Weber, 1842, pp. 85-171. 
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su alcance, entendido hasta nuestros días, en su sentido más 
pleno: la teoría de lo romántico es sobre todo una teoría de 
la novela. Se trata de un punto de gran importancia, pero 
que puede resultar difícil de comprender para quien, más 
que con el romanticismo alemán, esté familiarizado con los 
de otros países europeos. Sin duda es más habitual identifi- 
car el romanticismo fundamentalmente con una teoría de la 
lírica (como sucede en Inglaterra), o fundamentalmente 
con una teoría de lo dramático (como sucede en Francia y 
en Italia). Y ello tiene una explicación histórica concreta, 
pues precisamente el rasgo más característico de la poética 
del primer romanticismo alemán, la teoría de la novela, ha 
sido el que menos impacto y menor difusión ha tenido en 
el resto de Europa. Se han conocido fuera de Alemania al- 
gunos aspectos de la teoría del romanticismo alemán que 
son corolario y consecuencias de la teoría de la novela, pero 
lo medular de dicha teoría no fue difundido. No hay que 
confundir, por otra parte, el verdadero problema teórico 
con el problema de la representatividad de algunos géneros 
para la poética romántica: el romanticismo de Jena produce 
ciertamente algunas novelas extremadamente significativas 
para la definición de su estética (Las peregrinaciones de 
Franz Sternbald de L. Tieck, Enrique de Ofterdingen de No- 
valis, la misma Lucinda de Fr. Schlegel), aunque el aspecto 
medular de la novela en la teoría del primer romanticismo 
no excluye que sus protagonistas se hayan expresado, en su 
actividad poética concreta, en otras formas literarias (pién- 
sese, por ejemplo, en la lírica de Novalis). Hay, por otra 
parte, la dificultad intrínseca de que no acaba de ser fácil 
entender qué entiende exactamente Fr. Schlegel por rovela, 
ni resulta fácil, por ello, dar de tal género una definición 
sintética; o, por decirlo mejor, una tal definición exige asi- 
mismo que se entiendan algunas vinculaciones básicas de la 
poética romántica. Si, tal y como se anticipaba, la teoría de 
la novela es una teoría de lo romántico, no es posible aislar 
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la primera de la segunda, salvo provisionalmente y con un 
fin expositivo. 

La Carta sobre la novela, que Fr. Schlegel inserta en el 
Diálogo sobre la poesía, constituye de algún modo el punto 
final de una intensa reflexión a la que dedicó los tres años 
que precedieron a su publicación y de la que da testimonio 
la impresionante serie de fragmentos, anotaciones y esque- 
mas, acumulados en unos cuadernos destinados a quedar 
inéditos y de los que sólo una mínima parte pasan a los 
fragmentos publicados en el £Lyceum y en el Athenaeum. La 
carta apenas consigue compendiar, muy parcialmente, los 
resultados de una meditación que el propio Schlegel había 
intuido como decisiva para su teoría estética, hasta el punto 
de llegar a afirmar en su correspondencia privada que, para 
él, la novela estaba destinada a convertirse en la cuestión 
principal, tal y como lo había sido la poesía griega en la pri- 
mera fase de su pensamiento. La carta contribuye a situar 
algunos de los temas principales de los fragmentos, pero 
además, por otra parte, las tesis mismas desarrolladas en ella 
apenas se pueden comprender plenamente sino es por su re- 
lación con las anotaciones de que surgen. Tal es la razón 
por la que el carácter básico de la teoría de la novela en la 
teoría estética del primer romanticismo estaba destinado a 
escapar a la atención de sus contemporáneos, y por la que 
ha empezado ser destacado con claridad y en su genuina di- 
mensión sólo a partir del momento en que, en la década de 
los cincuenta de nuestro siglo, se empezaron a publicar ín- 
tegramente aquellos apuntes inéditos. La Carta sobre la no- 
vela empieza estableciendo claramente la diferencia entre 
dos tipos de obras que, por lo general, se presentan bajo la 
común denominación de «novelas». Son obras, en ambos 
casos, escritas en el siglo XVIII, muy próximas, por tanto, al 
autor y, en ocasiones, contemporáneas. Por un lado, las no- 
velas realistas inglesas de Samuel Richardson, Henry Fiel- 
ding u Oliver Goldsmith; por otro, las novelas publicadas 
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por Jean Paul hasta aquella fecha, el Tristam Shandy de Ster- 
ne o Jacques le Fataliste de Diderot. O sea, por un lado, na- 
rraciones ordinarias pensadas como espejo de la vida y de 
las costumbres de personajes de la sociedad de su tiempo, 
una sirviente virtuosa, un huérfano criado en la alta socie- 
dad o un cura rural; por otro, obras de forma caótica, entre- 
tejidas de anécdotas, digresiones o intervenciones del autor 
que interrumpen continuamente las convenciones del rela- 
to. Todas las preferencias de Schlegel están puestas en este 
segundo género de obras. Las primeras corrompen la imagi- 
nación, nutriéndola al máximo de imágenes de la vida coti- 
diana; están en el camino equivocado; no son novelas en el 
verdadero sentido del término. Las segundas son arabescas, 
grotescas, Witz, o sea, encarnaciones de la forma fantástica, 
constructivamente libre, en que consiste para Schlegel el 
arte verdadero. Las novelas de Jean Paul son «los únicos fru- 
tos románticos de nuestro nada romántico siglo». 

Pero la distinción entre dos formas de novela contemporá- 
nea no es lo único que está en juego. El siguiente paso de Sch- 
legel consiste en desplazar radicalmente el cuadro cronológico 
de referencia. La preferencia dada a Sterne o a Diderot no se 
explica tanto por la superioridad intrínseca de la forma fantás- 
tica que construyen, como porque sus novelas son la mejor vía 
para comprender a Ariosto, a Cervantes o a Shakespeare. Que 
en una teoría de la novela se invoque el nombre de Cervantes 
no sorprenderá a nadie, e, incluso, no parece arbitrario, a pri- 
mera vista, que se relacionen las formas más libres de la inven- 
ción novelesca del siglo XVIII con una obra como el Qugjote, 
cuya narración se interrumpe en ocasiones por la inclusión de 
novelas autónomas. Pero que se hable de Ariosto requiere al- 
guna aclaración. La Carta sobre la novela debe ponerse en rela- 
ción con la primera parte del Diálogo, la que trata de las Epo- 
cas de la poesía, donde el poema caballeresco italiano —y, por 
ello, no sólo la obra de Ariosto, sino también la de Boiardo— 
está caracterizado, como veíamos en el primer capítulo, con el 
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término «novela» [«roman» en alemán, «romanzo» en italia- 
no], lo que está conforme con la etimología de la palabra, 
pues los relatos de materia caballeresca, los del ciclo de Arturo, 
por ejemplo, tenían la denominación de «romanzo» en italia- 
no [«roman» en francés], por estar escritos en lenguas neolati- 
nas, es decir lenguas romances, La novela puede, pues, acoger- 
se a la prosa a al verso, o también, como veremos, a una 
mezcla de ambas escrituras. Bocaccio ennobleció la lengua de 
la narración, proporcionando un sólido fundamento «a la pro- 
sa de la Novela». Pero sin salir de la literatura italiana, no sólo 
Bocaccio y Ariosto forman parte de la historia de la novela. 
En las notas de 1797 se dice, por ejemplo, que «también la 
Comedia de Dante es una novela», y novela, «novela senti- 
mental», es también la Jerusalén de Tasso", Para la utilización 
de la denominación de «novela» para estas obras, Schlegel 
puede basarse en dos buenas razones, en el hecho de que sean 
narraciones, por un lado, y en el origen de la palabra, por 
otro. Distinto parece el caso de la inclusión de Shakespeare en 
la historia de la novela. Aun cuando ello se entienda de un 
modo lateral, las obras dramáticas de Shakespeare constituyen 
el verdadero fundamento de la novela. No son, en realidad, 
«dramas» en el sentido en que lo eran las tragedias antiguas, 
pues el elemento histórico, narrativo, psicológico, constituye 
su auténtico centro. Las obras de Shakespeare son, si se consi- 
dera su esencia, «novelas psicológicas»; sus dramas históricos 
son «novelas políticas»; sus tragedias son una mezcla de trage- 
dia antigua y de novela o, como dice Schlegel, en otro pasaje 
de su obra, en ellas «la forma es dramática, pero el espíritu y la 
finalidad son románticos”. 

Conviene prestar atención al deslizamiento semántico 
que tiene lugar en esta última afirmación. Si «romántico» se 


$ Fr. Schlegel, KA, XVL p. 91, n. 76; p. 98, n. 178 [muchas de estas 
ideas pasan después a una Historia de la literatura Antigua y Moderna, 
caps. 9 y 12; trad. cast. en Obras selectas, cit. N. del E.]. 

7 Er. Schlegel, KA, XVL, p. 96, n. 86; KA, XVIII, p. 23. 
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opone aquí a «dramático», y si, como hemos visto, los dra- 
mas de Shakespeare son novelas [roman en alemán, romanzo 
en italiano], queda claro que el adjetivo «romántico» debe 
entenderse aquí como equivalente a «novelesco» [romanhalt 
en alemán, romanzesco en italiano] en el sentido de «propio 
de la novela». No se trata en absoluto de un uso aislado, por el 
contrario, tal equivalencia se instituye como norma en los 
fragmentos schlegelianos, tanto en los publicados en el £Ly- 
ceum, cuando haba, por ejemplo, de «arte dramático y ro- 
mántico de los ingleses» y se dice que «Petrarca es romántico 
y no lírico», y, además, en muchísimos otros de los que se 
quedaron inéditos, y, de manera patente, en uno de ellos, en 
el que se explica que «romantizar» una obra literaria significa 
«hacerla parecida a la novela, acercarla a la novela»? Si ello es 
así, la relación entre «novela» [«roman», «romanzo»] y «ro- 
mántico» debe su carácter riguroso a algo más que a una eti- 
mología común; debería decirse, más bien, que la «novela» 
es la raíz de lo «romántico», en el sentido de que los rasgos 
que Schlegel aísla en su análisis como propios de la forma 
novelesca, en la amplísima acepción que hemos esbozado, 
pasan a ser los rasgos del arte que denominará romántico. La 
teoría de la poesía romántica se desarrolla a partir de una 
teoría de la poesía propia de la novela, pero también muchas 
de las afirmaciones con las que Schlegel se refiere lo román- 
tico en el Diálogo sobre la poesía resultan más claras si «ro- 
mántico» se lee como «relativo a la novela». Tal paso de no- 
vela a romántico es posible a partir del hecho de que 
«novelesco» no remite únicamente a lo relativo a un género, 
sino a un elemento o a un rasgo general de la poesía, precisa- 
mente el rasgo que para Schlegel es determinante de la poe- 
sía «moderna» (o sea de la poesía de la que se hace desde la 
edad media), por oposición a la poesía antigua. «Del mismo 


$ Fr. Schlegel, Frammenti del «Lyceum», cit. n. 49, 119; KA, XVI, 
p. 136, n. 606. 
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modo que la novela tiñe toda la poesía moderna, la sátira 
(...) tiñe toda la poesía latina, incluso toda la literatura lati- 
na, le confiere un tono, por decirlo así», puede leerse en un 
fragmento del Arhenaeur?, y, en otro pasaje, Schlegel afirma 
que igual que entre los griegos dominó la tragedia y entre los 
romanos la sátira, entre los modernos domina la novela. 
Que la novela predomine en las literaturas modernas no sólo 
quiere decir, para Schlegel, no obstante, que en tales literatu- 
ras se encuentren frecuentemente obras que son «novelas», 
en el sentido amplio al que ya nos hemos referido anterior- 
mente. Es verdad, afirma el Diálogo sobre la poesía, que si la 
literatura griega tiene su inicio en la épica, la nuestra lo tiene 
en la novela, en el sentido de que en los comienzos de las li- 
teraturas modernas encontramos los relatos de argumento 
caballeresco, las novelas en prosa o en verso; pero el predo- 
minio de la novela en la época posclásica significa funda- 
mentalmente que la forma novelesca cala e influye en todas 
las formas y en todos los géneros, dándoles, como se dice en 
el citado fragmento, un «colorido» novelesco. Los dramas de 
Shakespeare tienen frecuentemente su origen en relatos y su 
acción se construye en forma narrativo-psicológica; los poe- 
mas líricos de Petrarca son como fragmentos de una novela, 
Esta tendencia novelesca es el rasgo característico de la litera- 
tura romántica, lo que explica por qué tal literatura no coin- 
cide sin más con la literatura «moderna», posclásica. Así, hay 
obras modernas que no están en absoluto afectadas por di- 
cha tendencia, de suerte que sólo cronológicamente son mo- 
dernas y no son en absoluto románticas; tal es el caso no 
sólo de los vituperados dramas del clasicismo francés o italia- 
no, sino también —y es el ejemplo que Schlegel pone en el 
Diálogo— de los dramas de Lessing. 

Si se tiene presente todo este complejo desarrollo de la 
idea de novela, y todas las implicaciones que comporta, se 


? Er. Schlegel, Frammenti del «Athenaeum», cit. n. 146. 
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hace más fácil no equivocarse sobre el sentido de la única 
definición explícita que da Schlegel de novela en el Diálogo, 
la célebre afirmación de que «una novela [roman] es un li- 
bro romántico». Se trata ciertamente de una tautología, 
como él mismo admite en el momento mismo en que la 
formula, pero es una tautología que, por decirlo así, actuali- 
za y explota todas las potencialidades contenidas en la estra- 
tificada etimología de la palabra «romántico». La riqueza de 
significados que se esconde en lo que aparentemente es sólo 
un juego de palabras empieza a hacerse evidente cuando se 
considera que tal juego puede ser leído, por decirlo así, en 
los dos sentidos. Interpretado mediante la inversión de lo 
que define y de lo que queda definido —«un libro romántico 
es una novela [*roman']» apunta a aquello que constituye el 
rasgo distintivo del romanticismo, la extensión de la forma 
novelesca a todos los géneros poéticos, y fija de modo ine- 
quívoco la imposibilidad de interpretar lo romántico exclu- 
sivamente como localización cronológica; leído en el orden 
en que Schlegel lo presenta —una novela [«roman»] es un li- 
bro romántico—, recupera para la novela toda la historia que 
ésta ha recorrido, torna a vincular el proyecto poético del 
romanticismo con un replanteamiento radical de la historia 
de la poesía y vuelve a trazar en la poesía moderna una línea 
unitaria que no ha agotado su impulso generador de cam- 
bios. Al definir la novela como libro romántico, Schlegel 
instituye un canon de autores absolutamente nuevo con res- 
pecto a la poética del clasicismo, un canon en el que desta- 
can Dante, Shakespeare, Cervantes, y se provee de un ins- 
trumento activo para llevar a cabo la anunciada revolución 
del gusto. Para que la teoría pueda actuar, para que pueda 
convertirse en la levadura de la transformación de la poesía 
que haya de componerse, es necesario que pueda fundirse 
con la historia, mostrándose como desarrollo de un proceso 
aún no terminado. Una vez admitido que lo romántico no 
es sólo un criterio de clasificación historiográfica y que la 
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novela no es un género sino una tendencia de la literatura, 
la comprensión de la relación que los une facilita asimismo 
la nítida percepción de la circunstancia de que ambos, no- 
vela y romanticismo, no sólo se refieren a un hecho dado 
sino también a un quehacer: la novela y lo romántico que- 
dan detrás de Schlegel tanto como se extienden ante él, 
como imagen de la literatura aún por inventar. 

Es pues muy importante reflexionar sobre las caracterís- 
ticas que encierra en sí la novela. Los fragmentos del £y- 
ceum y de Athenaeum parecen encaminados a dar una espe- 
cial importancia a la relación que se establece entre novela y 
personalidad del autor, haciendo hincapié en su carácter ¿n- 
dividual y su parentesco con la autobiografía y la confesión: 
«Muchas de las mejores novelas son un compendio, una en- 
ciclopedia de toda la vida espiritual de un individuo genial; 
otras obras con estos mismos rasgos, aun con una forma 
muy distinta (...), se tiñen de novela». Muchos artistas que 
sólo trataban de escribir una novela han acabado por repre- 
sentarse a sí mismos. Cabría, en este orden de cosas, pre- 
guntarse hasta qué punto un autor puede escribir más de 
una novela, o si no debería decirse más bien que todas las 
novelas de un solo autor constituyen una sola novela. Esta 
idea vuelve a aparecer claramente en la conclusión de la 
Carta sobre la novela, cuando Schlegel compara la exigua 
vena de la novela realista con la de los documentos autobio- 
gráficos, como los epistolarios, los libros de viajes, los dia- 
rios; las Confesiones de Rousseau, por ejemplo, son más no- 
vela que el Vicario de Wakefield de Goldsmith'". Las 
anotaciones que quedaron inéditas ofrecen, de todas for- 
mas, un planteamiento diferente e infinitamente más com- 
plejo. También en estas notas está el tema de la novela 
como «compendio de la individualidad», pero se inserta en 


1 Fr. Schlegel, Frammenti del «Eyceum», cit. n. 78, 89 [trad. cast. en 
Obras selectas, 1, 128]; Frammenti del «Athenaeum», cit. nm. 116, 118; 
Dialogo sulla poesia, cit. pp. 62-63 [trad. cast. cit., 138]. 
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una reflexión mucho más amplia sobre los distintos tipos de 
novela o sobre sus aspectos, que resultaría muy difícil de re- 
sumir pues no llega a conclusiones unívocas, dado que, en- 
tre 1797 y 1800, somete su reflexión a numerosas transfor- 
maciones a medida que aborda distintos modos de entender 
las relaciones entre las distintas formas. Puede decirse, no 
obstante, simplificando un poco, que Schlegel considera 
posible distinguir varios tipos de novela: la novela mímica, 
la fantástica, la sentimental, la filosófica y la psicológica. En 
esta clasificación, con mímico se establece una referencia al 
elemento de reproducción de la realidad, el más cercano a 
la imitación; hay un fragmento, por ejemplo, en el que se 
dice que lo «absolutamente mímico» tiende al retrato, 
mientras que lo «absolutamente fantástico y sentimental» 
tiende a la «fantasía musical». Sentimental y fantástico tienen 
un significado bastante más amplio y, al mismo tiempo, 
bastante más técnico de lo que, tomadas fuera de este con- 
texto, estas palabras puedan hacer pensar. En realidad, se re- 
fieren a dos tendencias predominantes de la poesía románti- 
ca. «Sentimental» no significa lacrimógeno, no quiere decir 
patético o conmovedor, según los criterios del drama /armo- 
yant del siglo XVIIL se refiere más bien a la capacidad de re- 
presentar grandes pasiones, y «fantástico» a la de transpor- 
tarnos a un mundo alejado de la cotidianeidad, a la 
capacidad de conferir vida a invenciones grandes y libres. 
Los ejemplos, en estos casos, son más expresivos de la signi- 
ficación que las definiciones, y afortunadamente Schlegel 
no los ahorra. Entre los dramas de Shakespeare, por ejem- 
plo, Romeo y Julieta es una novela sentimental, la Tempestad 
es fantástica; Hamlet, filosófica. Ariosto es fantástico; Tasso, 
sentimental. En los tres cantos de la Comedia, el Infierno es 
mímico, el Purgatorio es sentimental, el Paraíso es fantásti- 
co. La Monja de Diderot es una novela psicológica, mien- 
tras que Jacques le Fataliste es fundamentalmente una novela 
filosófica. Con el tiempo, no obstante, se ve más claramente 
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que fantástico, sentimental y mímico tienen un estatuto dife- 
rente que filosófico y psicológico. Mientras que estos dos últi- 
mos adjetivos caracterizan, aun cuando no sea exclusiva- 
mente, dos tipos de obras, dos géneros de novela; los tres 
primeros caracterizan aspectos que pueden presentarse en 
cualquier tipo de novela, no especifican, por tanto, géneros, 
sino rasgos de toda la poesía. Schlegel habla a menudo de la 
novela absoluta refiriéndose a la que reúne en sí el elemento 
fantástico, sentimental, mímico, psicológico y filosófico; 
afirma que tanto en Arjosto como en Cervantes se encuen- 
tran todos los componentes de lo romántico: lo fantástico, 
lo sentimental, lo mímico”. Este mismo análisis se encuen- 
tra también pormenorizado en el Diálogo sobre la poesía, 
con la peculiaridad de que, en este texto, lo fantástico, lo 
sentimental y lo mímico están tratados como rasgos de toda 
la poesía romántica y no sólo como caracteres de algunos gé- 
neros de novela. En una formulación que se ha hecho céle- 
bre («Romántico es lo que nos representa una materia senti- 
mental en una forma fantástica»), se opera la formulación 
dialéctica de los dos primeros aspectos, en razón de la cual 
lo fantástico se refiere fundamentalmente a la forma y lo 
sentimental al contenido; por otra parte, más que del ele- 
mento mímico, en este texto se habla directamente de un 
elemento histórico, que caracteriza a la poesía romántica, 
que no tiene una base mitológica como la antigua, sino que 
descansa toda ella en un fundamento histórico «más de lo 
que se cree y se sabe»”, 

Otro aspecto muy significativo reside en el hecho de que 
la novela se escriba en prosa. No exclusivamente en prosa, 
ciertamente, pues, como sabemos, también los poemas ca- 


'! Fr. Schlegel, KA, XVI, p. 96, n. 141; p. 144, n. 701; p. 125, 
n. 486; p. 96, n. 142; p. 158, n. 859; p. 117, n. 386; p. 120, n. 420; 
p. 125, n. 493. 

12 Fr. Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., pp. 56-58 [trad. cast. cit., 
133-1351. 
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ballerescos en octavas son novelas, sino rambién en prosa. El 
argumento más fuerte en manos de los detractores clasicis- 
tas de la novela, para quienes el hecho de que la novela fue- 
ra un género en prosa era la mejor prueba de su marginali- 
dad, de su inferioridad respecto de los géneros clásicos, es 
radicalmente subvertido por Schlegel. También la prosa es 
poesía. Frente a la concepción tradicional, con su convic- 
ción de que la prosa no puede ser arte, conviene subrayar 
que la forma característica de la novela es la de un «epos 
prosístico». Pero si la poesía es prosa y la prosa poesía, la re- 
lación entre ambas no podrá ser ya considerada una oposi- 
ción, sino un tránsito infinito. «Toda poesía debe ser prosa, 
y toda prosa poesía. Toda la prosa debe ser romántica»; en la 
novela no hay una mera yuxtaposición de una y otra, sino 
compenetración; prosa y poesía no están simplemente mez- 
cladas entre sí, sino fundidas en una unidad orgánica!?. Un 
canto puede ser tan romántico como un cuento, puede leer- 
se en el Diálogo; «no me siento capaz de imaginar una nove- 
la que no se componga en la variedad de cuentos, cantos y 
otras formas». La novela funde lo dramático, lo lírico, lo 
épico; el auténtico «imperativo romántico» reclama la co- 
munión de todos los géneros poéticos. Deberemos concluir 
que, paradójicamente, lo que constituye la novela en cuanto 
género es precisamente su a-genericidad, su estar siempre 
más allá del género. Queda, así, entendido que la afirma- 
ción inicial de que partíamos, la consideración de que la 
teoría de la novela constituye la respuesta romántica a la 
teoría clasicista de los géneros, debe interpretarse en un sen- 
tido mucho más radical de lo que podía pensarse a primera 
vista. No se trata de transformar la jerarquía de los géneros, 
de colocar, por ejemplo, la novela en el lugar de la tragedia; 
aunque, mejor dicho, también se trata de esto, pero a partir 


'3 Fr, Schlegel, KA, XVI, p. 89, n. 40; p. 117, n. 394; p. 136, 
n. 606; p. 156, n. 830. 
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de una transformación radical de la idea de los géneros y de 
las relaciones entre los géneros. Para Schlegel, el problema, 
no consistía en añadir una nueva teoría a las muchas ya 
existentes, sino en concebir de un modo nuevo la idea mis- 
ma de género literario. Si los géneros clásicos, «en su pureza 
rigurosa», han llegado a convertirse en ridículos, se hace ne- 
cesario llegar a pensar ese rasgo relevante de la poesía post- 
clásica que está representado por la continua superación de 
los límites de los géneros, lo que supone pensar al mismo 
tiempo la distinción entre géneros y su superación. «Las ha- 
bituales particiones de la poesía son sencillamente una ar- 
mazón inerte», mientras que en ella, en la poesía, «nada está 
quieto, todo se transforma y se mueve armónicamente», 
Hay infinitos géneros, o, lo que es lo mismo, cada poema 
constituye un género aparte, cada novela es en sí; crear cla- 
sificaciones significa, en cierto modo, limitar la libre varie- 
dad de las formas; cualquier obra moderna que sea verdade- 
ramente poética es un individuo irrepetible, mientras que 
las tragedias antiguas pueden ser consideradas como distin- 
tos ejemplares de una misma idea o de un mismo tipo. 
Pero, por otra parte, no hay más que un género único, que 
comprende a todos y los trasciende, ya que su esencia está 
en no tener esencia: «Si deben existir, y también no existir, 
géneros poéticos, entonces un género debe unir a todos los 
demás». Es lo mismo decir que hay infinitos géneros, y que 
no hay nada más que uno solo, progresivo”. 

Con este último adjetivo queda enunciado un término 
importante, un término que entra a formar parte de la 
definición más célebre de la poesía romántica, la que se 
contiene en el Fragmento 116 de Athenaeum: «La poesía 
romántica es una poesía universal progresiva». Habiendo 
llegado a esta definición a través de la teoría de la novela, 


14 Fr, Schlegel, Frammenti del «Athenaeum», cit. n. 434 [trad. cast. 
cit., 1, 135). 
1 Fr. Schlegel, KA, XVI, p. 95, n. 120; p. 134, n. 587. 
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estamos en disposición de comprender, por un lado, que 
la progresividad de que se habla en ella es, ante todo, el 
proceso de infinita superación de los límites entre géneros 
(por la que la poesía romántica «abraza todo cuanto es 
poético, desde el sistema artístico de mayor entidad hasta 
el beso que el muchachito poetizante exhala en un canto 
espontáneo»), por otro lado, que lo que hemos considera- 
do aquí como el carácter de la poesía romántica es pri- 
mordialmente propiedad de la poesía de la novela. Por 
ello la poesía romántica puede ser presentada como un 
género de poesía: «Otros géneros son finitos, por lo que 
pueden ser cabalmente analizados. La poesía romántica 
está todavía en proceso de creación; y en ello consiste su 
verdadera esencia, en que sólo puede estar en proceso de 
creación, nunca ser». Pero también por ello se trata de un 
género que supera a todos los géneros, un género que tie- 
ne el carácter de la infinitud: «Sólo ella es infinita, como 
sólo ella es libre (...) El género romántico es el único des- 
tinado a ser más que un género, está destinado a ser casi 
la poesía misma, en la medida en que, en cierto sentido, 
toda poesía es o debe ser romántica». Y, sin embargo, no 
está sólo en juego un problema de superación continua 
de los límites de las formas literarias concretas, no está 
sólo en juego una progresividad infinita, también lo está 
la demolición de las barreras que separan el arte de las 
otras actividades espirituales: la poesía romántica es una 
poesía universal, es decir, tiende a constituirse en proyec- 
to cognoscitivo total, en el que no puedan distinguirse 
poesía, filosofía y ciencia. «No sólo tiene como finalidad 
reunir nuevamente los géneros poéticos y poner en con- 
tacto la poesía con la filosofía y la retórica. Quiere, e in- 
cluso debe, mezclar o combinar poesía y prosa, genialidad 
y crítica, poesía de arte y poesía ingenua, hacer viva y so- 
cial la poesía, hacer poética la vida y la sociedad (...), lle- 
nar y saturar las formas del arte con el más variado y sin- 
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cero material de cultura»'*. Incluso la física, había escrito 
Schlegel, puede formar parte de una novela, del mismo 
modo que la filosofía y la ciencia forman parte de la nue- 
va mitología. Afirmar la universalidad de la poesía román- 
tica es otro modo de prestar una voz a la gran utopía esté- 
tica del romanticismo, la de la confluencia y resolución 
de todas las artes en su patria perdida, en la poesía. 

Si la novela es una poesía en continuo devenir, un géne- 
ro en continua autosuperación, en tal caso, los pasos inicia- 
les de la Carta sobre la novela, que para algunos románticos 
contemporáneos suyos establecían el modelo de la novela 
romántica, no podrán tomarse al pie de la letra. No existe 
una novela acabada, una auténtica «novela romántica» («te- 
nemos novelas filosóficas y novelas poéticas, sólo nos falta 
todavía una novela romántica») y, en cierto modo, no exis- 
tirá nunca: «Una novela singular no puede ser perfecta, por- 
que el concepto mismo del género, su ideal, no puede estar 
nunca acabado». En el fondo no hay tantas novelas, sino 
una sola novela, que está representada por el conjunto de la 
poesía progresiva o romántica. Cuando Schlegel tenga que 
atribuir a una obra ese reconocimiento máximo de «novela 
romántica» se lo atribuirá al Quijote de Cervantes. Y no 
deja de ser significativo que Schlegel se lo niegue al Wilhelm 
Meister de Goethe, al que precisamente dedica una recen- 
sión entusiasta en el Athenaeum de 1798. Durante mucho 
tiempo la crítica ha pensado que era precisamente la novela 
de Goethe el prototipo que Schlegel tenía en mente cuando 
elaboraba su teoría de la novela. Pero una vez más el cono- 
cimiento de las notas inéditas ha servido para que se enten- 
diera que las afirmaciones registradas por Schlegel en su 
obra publicada sólo revelaban una parte de su posición res- 
pecto del Meister. No podía dejar de alabar la poeticidad de 


'“ Fr. Schlegel, Frammenti del «Athenaeum», cit. n. 116 [trad. cast. 
cit., L, 130-131]. 
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la prosa goethiana, una prosa capaz de transformarse en 
poesía; fusión, dentro de la novela, de canciones líricas, no- 
velas cortas y relatos; uso sabio de la ironía. Sin embargo, 
las notas durante tanto tiempo inéditas muestran inequívo- 
camente que, para Schlegel, el Meister era una obra que 
quedaba por debajo del nivel al que estaba destinada por su 
forma literaria de novela: «Una novela perfecta tendría que 
ser también mucho más una obra de arte romántico de lo 
que pueda serlo el Meister. Uno de los fragmentos más fa- 
mosos del Athenaeum se refería a la Revolución francesa, a 
la Doctrina de la ciencia de Fichte y al Wilhelm Meister 
como a las «más grandes tendencias de la época»; pero el 
borrador del fragmento publicado proseguía: «pero las tres 
son precisamente sólo eso, tendencias, sin acabar adecuada- 
mente de realizarse». El Metster plantea la exigencia de lo 
romántico, pero no la realiza”. 

Si se consideran las notas manuscritas, antes que los jui- 
cios publicados, la actitud de Schlegel respecto del Meister 
es bastante menos distante que la manifestada por Novalis 
respecto de esa misma obra. También parte Novalis de un 
entusiasmo inicial por la obra goethiana, evidente en las ob- 
servaciones de 1797, para llegar a una actitud bastante más 
crítica, que puede convertirse, en los fragmentos de 1799- 
1800, una clara y directa oposición. Así, mientras en los 
primeros escritos, Goethe es «el vicario del espíritu poético 
en la tierra», en los otros más tardíos, Novalis se muestra 
cada vez más descontento con la incongruencia entre la for- 
ma de la novela, a la que sigue reconociendo una maestría 
inigualable, y su contenido, que, por el contrario, no sólo le 
parece irremediablemente prosaico, sino prácticamente una 
teorización o encarnación de la antipoeticidad misma. Wil- 
helm Meister se cree dotado para la poesía, y piensa dedi- 


7 Fr, Schlegel, KA, XVL p. 133, n. 575; p. 157, n. 830; p. 180, 
n. 289; Frammenti del «Athenaeum», cit. n. 216 [trad. cast. cit., 1, 131- 
132] y KA, XVIIL p. 85, n. 662. 
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carse a la vida artística, al teatro, pero termina por integrar- 
se en la sólida vida burguesa a la que le arrastraban las tradi- 
ciones mercantiles de su familia. El espíritu del libro, co- 
menta Novalis, es el de «un ateísmo artístico». La poesía de 
la naturaleza, lo maravilloso, lo auténticamente romántico, 
pierde la partida; la economía usurpa el lugar de la poesía. 
Novalis llega a proyectar una especie de descalificación del 
Meister, «libro impoético en sumo grado en lo que concier- 
ne al espíritu», auténtica «sátira contra la poesía», farsa en la 
que el centro de todas las burlas es precisamente la poesía; si 
alguien se tomara en serio las enseñanzas del Meister acaba- 
ría por dejar de leer novelas”, 

Son palabras que sólo hasta cierto punto habría podido 
compartir Schlegel. Es cierto que Novalis y Schlegel elabo- 
raron sus teorías de la novela en estrecho contacto, de suerte 
que presentan muchos rasgos comunes (también para No- 
valis «novelesco» y «romántico» coinciden literalmente; y 
también, para él, la novela reúne una pluralidad de formas, 
puede ser expresión personal, modifica totalmente las rela- 
ciones entre poesía y prosa, etcétera); y, sin embargo, es di- 
fícil sustraerse a la impresión de que aun cuando las fórmu- 
las, incluso las palabras mismas, lleguen a coincidir, su 
sentido último tiende a divergir radicalmente. Semejante 
impresión se convierte en certeza si se toman en considera- 
ción las novelas que Schlegel y Novalis escribieron para dar 
vida a sus teorías. Como ya apuntamos a propósito del 
Witz, también en el caso de la novela nos es dado asistir a 
aquel modo de proceder típicamente romántico en el que la 
teoría debe asumir al la forma de la cosa teorizada, y, así, la 
teoría de la novela debe hacerse ella misma novela: «Una 
teoría de la novela —se decía en el Diálogo sobre la poesta— 
debería ser ella misma una novela»”. Sólo que tal novela en 


1% Novalis, Opera filosofica, cit., I, p. 414; IL, pp. 726 y 734. 
'* Fr. Schlegel, Dialogo sulla poesia, cit., p. 61 [trad. cast. cit., 137]. 
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el caso de Schlegel fue la Lucinda, una obra absolutamente 
cerebral, programáticamente estructurada como un mues- 
trario de formas que el autor se impone degustar (idilio, 
confesión, característica, carta, etcétera), un esfuerzo experl- 
mental, en definitiva, donde acaba triunfando el distancia- 
miento ¿rónico del autor de la obra; mientras que en el caso 
de Novalis, tal novela fue el Enrique de Ofterdingen, es decir, 
una obra absolutamente poética, donde el único asunto que 
hay es la poesía (Enrique, al contrario de Meister, hace su 
aprendizaje poético y llegará a ser poeta), y en la que el au- 
tor se abandona absolutamente a la atmósfera de ensoña- 
ción y simbolismo que impregna toda la novela. No se 
plantea, o al menos no interesa aquí, la distancia insalvable 
que separaba los talentos poéticos de Schlegel y de Novalis, 
sino la distinta forma de novela que cada uno de ellos in- 
tentaba realizar. Frente a la novela irónica, Novalis defendía 
en realidad, como le decía precisamente a Schlegel en una 
carta, que «la novela debía convertirse gradualmente en fá- 
bula”, La fábula es el verdadero lenguaje de la poesía, y, 
para que sea auténticamente poético, el lenguaje de la nove- 
la debe ser fabulesco. Al final de la primera parte del Ofter- 
dingen, Novalis intercala la larga fábula de Klingsohr, y en 
el borrador, abandonado luego, de los Discípulos de Sais ha- 
bía dispuesto la parte central del libro para otra fábula, la de 
Jacinto y Florderrosa. 

En una anotación de 1798-1799, Novalis había dejado 
registrado: «creo que con la fábula puedo expresar mejor mi 
disposición de ánimo (...). Todo es una fábula». Puede leerse 
en otro apunte: «La fábula es, por decirlo así, el canon de la 
poesía: todo lo poético debe ser fabulesco. El poeta adora lo 
azaroso». Hay otros muchos apuntes que arrojan luz sobre 
la naturaleza de la fábula. En primer lugar, los elementos de 


2% Carta de Novalis del 5 de abril de 1800 en Schrifien, cit., vol., IV, 
p- 330. 
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la fábula se unen de un modo libre, raro, incoherente: «en 
una auténtica fábula todo debe ser maravilloso, misterioso e 
incoherente; todo debe estar lleno de vida»; la verdadera an- 
títesis de lo fabulesco sería la rígida conexión causal de los 
acontecimientos. La concatenación anárquica de la fábula 
se expresa en su constituirse de modo absolutamente libre, 
como espontánea asociación de ideas, como producción ca- 
sual, sin que, por ello, deje de ser intencional. El poeta 
compone una fábula como podría componer música, ope- 
rando libremente sobre cosas y palabras como si estuviera 
utilizando el teclado de un instrumento; de suerte que, en 
cierto sentido, en la fábula es la naturaleza misma la que 
compone un conjunto de personajes y acontecimientos ma- 
ravillosos, como el viento cuando, al pasar por entre las 
cuerdas de un arpa eolia (instrumento muy apreciado por 
los románticos ingleses y alemanes, hasta el punto de que lo 
convierten en símbolo de la poesía), da vida a una libre fan- 
tasía musical. La «auténtica anarquía natural» que rige la fá- 
bula, su proceder en base a libres asociaciones, alejadísimas 
de los nexos argumentales de la lógica, suscitan la compara- 
ción espontánea entre fábula y sueño. «Una fábula es preci- 
samente como una imagen onírica», y no es casual que el 
Ofterdingen arranque con un sueño y se desarrolle en un en- 
cantamiento ensoñado; en realidad, es sólo la debilidad de 
nuestros Órganos de la sensibilidad lo que nos impide ver- 
nos en un auténtico mundo de hadas, y nos lo hace percibir 
sólo como un sueño. El ideal de la libre asociación, la hipó- 
tesis de una poesía que llegue a prescindir del significado, el 
modelo onírico, ejercerán una influencia enorme sobre las 
poéticas posteriores, desde el simbolismo hasta el surrealis- 
mo; pero sería antihistórico interpretar con este sentido ese 
carácter fabulesco que para Novalis es el rasgo esencial de la 
poesía. En realidad, para él, la fábula no es sólo evasión, 
sino también creación del mundo; no es cancelación de la 
verdad, sino producción de verdad. El mundo de la fábula se 
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contrapone al de la historia, pero, precisamente por ello, «se 
parece tanto a ese mundo». Las fábulas son instructivas y 
están «llenas de ideas», pero son más aún, son proféticas, Si, 
con el tiempo, la historia ha de convertirse en fábula, la fá- 
bula anticipa precisamente la superación de la historia, la 
fusión de las dimensiones temporales; la fábula es «repre- 
sentación profética, representación ideal, representación ab- 
solutamente necesaria». La fábula no se opone a la historia 
porque nos dé menos que ella, sino, todo lo contrario, por- 
que nos da infinitamente más. La doctrina de la fábula, de- 
cía ya Novalis en los fragmentos publicados en Athenaeum, 
contiene la historia, «comprende el pasado, el presente y el 
futuro»?!, 


El libro absoluto y la tragedia 


Ya hemos visto que, para Fr. Schlegel, la verdadera nove- 
la está aún por escribir. Es un asunto del futuro, y es del fu- 
turo necesariamente porque tendrá que ser también mucho 
más que un libro. Será quintaesencia de toda la literatura, 
unión de poesía y filosofía, enciclopedia. No será un simple 
libro, sino un libro que sea todos los libros, un libro absolu- 
to. También en esta utopía del libro absoluto, vuelven a en- 
contrarse Schlegel y Novalis, aun cuando, como sucedía 
con la novela, no la conciben del mismo modo. Ya es signi- 
ficativo, no obstante, que se les ocurra a los dos, más o me- 
nos al mismo tiempo, la misma idea con la misma denomi- 
nación de libro de libros. Para los dos el libro absoluto será 
Biblia. «Me escribes a propósito de tu proyecto de Biblia —le 
dice Novalis a su amigo en una carta de finales de 1798- y 
yo, en mi estudio sobre la ciencia en general, a propósito de 


2 Novalis, Opera filosofica, cit. 11, pp. 407, 481, 307, 470, 487 
y 307; L, pp. 402-403. 
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su cuerpo, o sea, a propósito del libro, he llegado también a 
la misma idea de Biblia, de la Biblia como ideal de libro». 
Con su respuesta, de pocos días después, Schlegel pretende 
asombrar a su amigo. La Biblia que él imagina no será sólo, 
como cree que es para Novalis, un libro sobre los principios 
de la actividad de la escritura; no, será mucho más que un 
proyecto literario, será un proyecto religioso: «Pienso fundar 
una nueva religión o contribuiré, más bien, a anunciarla»”. 
Pero, no obstante el carácter temerario de tales ambiciones, 
será Friedrich quien finalmente se vincule más al carácter ¿i- 
terario del proyecto bíblico. En su proyecto confluyen, por 
un lado, la convicción de que también la Biblia histórica es 
una novela, una novela popular, absolutamente universal y, 
por otro lado, la idea de que toda novela auténtica contiene 
cierto misticismo, cierta voluntad de libro absoluto. Tam- 
poco en las /deas, de 1800, Fr. Schlegel se alejará de este nú- 
cleo original: «¿O hay otra palabra, para distinguir la idea 
de un libro infinito de la de un libro vulgar, que no sea Bi- 
blia, libro por excelencia, libro absoluto?»?. En cambio, en 
Novalis, la idea de Biblia, como modelo literario, como ta- 
rea suprema de la actividad del escritor, se funde con el pro- 
yecto global de una organización de todas las artes y cien- 
cias, y se convierte en segundo nombre del proyecto que 
también se suele denominar Enciclopedismo. «Mi libro —es- 
cribe— deberá ser una Biblia científica, un modelo real e 
ideal, y un germen de todos los libros». Construir una enci- 
clopedia es como describir la Biblia, y la Biblia debe pensar- 
se como una biblioteca, completa y ordenada: «el esquema 
de la Biblia es al mismo tiempo el esquema de la bibliore- 
ca». Quizá ningún otro tema como este del libro absoluto, 
del libro ante el que se inclinan todos los demás libros, ates- 


2 Novalis, Schriften, IV, pp. 262 y ss.; la respuesta de Schlegel es 
del 2 de diciembre de 1798. 

3 Fr. Schlegel, KA, XVI, p. 123, n. 460; /dee, cit. n. 95 [trad. cast.: 
[deas en Poesía y filosofía, cit., 162]. 
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tigua de un modo tan puro la fortísima tensión utópica en 
que viven los primeros románticos alemanes, y guarda, de 
modo igualmente sugestivo, todos los sueños futuros de en- 
cerrar el mundo en un libro supremo. «Pretender escribir 
una Biblia es una locura», reconocía Novalis, glosando los 
furores religiosos de su amigo, pero una locura «que todo 
hombre valiente debe tener para ser perfecto»”, 
Ciertamente aquella locura no se limitó a Schlegel y 
Novalis, entre los románticos. Por aquellos mismos años 
Schelling alimentaba la idea de un «poema filosófico de la 
naturaleza», que constituiría una forma de epos absoluto; 
pensaba que él podría escribir un poema semejante, en el 
cual arte y ciencia quedarían definitivamente reunificadas. 
Se proponía devolver el prestigio perdido al poema didascá- 
lico, salvarlo del menosprecio en que lo había sumido la tra- 
dición; lo concebía como una forma épica cuya materia se- 
ría el saber. Lo que la obra didascálica requiere para su éxito 
es que la materia misma sea poética; o sea, que el saber en 
que vaya a consistir su contenido no sea sólo un conjunto 
de materias concretas, sino un saber absoluto, que tenga por 
objeto el universo entero. Pero si el poema habría de tener 
como objeto único el universo, de ello se sigue inevitable- 
mente que sólo puede existir un único poema: «precisamen- 
te el poema de la naturaleza de las cosas, del que todos los 
demás poemas forman parte». Ha habido en el pasado al- 
gún ejemplo que se aproximaba a este modelo, el De rerum 
natura de Lucrecio, por ejemplo, pero a Schelling le parece 
que sólo la nueva ciencia y la nueva mitología, las que están 
apareciendo en torno a él, lo harán posible; sólo en el futu- 
ro podremos obtener el fruto de este poema didascálico por 
excelencia. «El nacimiento del poema didascálico absoluto o 
del epos especulativo coincidirá con el perfeccionamiento 


4 Novalis, Opera filosofica, cit. vol. 11, pp. 350, 392, 394-395 
y 574-575. 
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final de la ciencia, y la ciencia, que nació en el océano de la 
poesía, está también destinada a refluir hacia nosotros he- 
cha belleza». En este sueño, pronto abandonado, confluían 
la meditación sobre el que Schelling consideraba el gran 
poema de la modernidad, la Comedia de Dante —no casual- 
mente poema filosófico, profético, incomparable a cual- 
quier género conocido— y también la meditación más gene- 
ral sobre el tránsito del epos antiguo al romántico, y de éste 
a su heredero, la novela moderna en prosa, en la que Sche- 
lling sólo estaba dispuesto a ver dos ejemplares verdadera- 
mente logrados, el Quijote y el Meister”. 

Debe tenerse en cuenta que la idea de un poema absoluto 
no implica para Schelling un debilitamiento de la noción de 
género y, mucho menos, la desaparición de los demás géneros 
poéticos. Si Fr. Schlegel oscila entre la idea de la singularidad 
de cada una de las obras y el mantenimiento de las distincio- 
nes entre géneros, en Schelling, hay un generoso y complejo 
esfuerzo por llegar a una fundamentación filosófica de los gé- 
neros, es decir, para mostrar como los rasgos de cada uno de 
los géneros dependen del lugar que ocupen en el edificio de la 
poética. No se trata de una vuelta a la poética normativa del 
clasicismo, sino, más bien, como ya se ha dicho, del paso a 
una poética especulativa. Es importante apuntarlo, porque es 
frecuente ver repetida la afirmación de que el romanticismo 
ha significado el abandono de la teoría de los géneros, y, a este 
respecto, debe quedar claro que, en realidad, el romanticismo 
ha llevado a cabo una radical reconsideración de la noción de 
género literario, que ha supuesto un corte definitivo con la 
clasificación tradicional y ha echado las bases para la conside- 
ración individual de las obras, sin que ello significase el aban- 
dono de la reflexión sobre las grandes formas del universo lite- 
rario, la épica, la lírica y el drama. 


25 Er, Schelling, Filosofía dell'Arte, cit., pp. 302-320; Considerazioni 
Flosofiche su Dante, ibídem, pp. 367-375. 
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La prueba más clara de ello es el caso de la tragedia. En 
ella centran su interés Hólderlin, Schelling y, luego, Solger. 
En los años que van de 1795 a 1803, Hólderlin vierte su re- 
flexión sobre lo trágico en algunos escritos fragmentarios, 
profundos hasta la oscuridad, que, en parte, se originan en 
la creación de su propia tragedia, la Muerte de Empédocles, 
en parte como meditación sobre las grandes tragedias sofo- 
cleas, el Edipo rey y la Antígona. En el Fundamento del Em- 
pédocles, el conflicto trágico se traslada al enfrentamiento 
entre el hombre y la naturaleza, entre lo universal y lo indi- 
vidual o, mejor, al enfrentamiento entre aquello a lo que 
Hólderlin denomina lo aórgico (lo ilimitado, lo incompren- 
sible, lo infinito) y aquello a lo que denomina lo orgánico 
(lo limitado, lo consciente, lo finito). En el centro de la tra- 
gedia está la lucha y la muerte de lo singular, que opera el 
enfrentamiento y el paso de un elemento a otro en la medi- 
da en que sucumbe impidiendo, así, que la conciliación se 
dé sólo como «una imagen falaz». Otro, densísimo, frag- 
mento plantea el «significado de la tragedia» mediante la 
paradoja que constriñe a la «fuerza originaria», la naturale- 
za, el todo, a aparecer únicamente anonadando a lo singu- 
lar: el héroe trágico debe ser «reducido a un valor igual a 
cero», para que «también lo que es originario» pueda repre- 
sentarse en él, debe morir como individuo para que se ma- 
nifiestes «el fundamento escondido de toda naturaleza», 

En cambio, Schelling, en la Filosofía del arte, plantea 
que la esencia del momento trágico está en el conflicto en- 
tre la libertad en el sujeto y la necesidad en el objeto: cuan- 
do la necesidad produce el mal entra en conflicto con la li- 
bertad. Para que se dé verdaderamente tragedia es necesario 
que la culpa del héroe proceda de la necesidad, del destino. 
La idea del hado es indispensable a la tragedia. Edipo es trá- 
gico porque el destino le ha llevado al parricidio y al inces- 


% Er. Hólderlin, Seritri di estetica, cit., pp. 83-94 y 153 ltrad. cast. 
cit., 103-116]. 
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to, delitos que precisamente no ha cometido consciente- 
mente; de lo que se sigue que la tragedia moderna, la sha- 
kespeariana, en la que el hado ha sido sustituido por la per- 
sonalidad, no es tragedia verdadera, o, al menos, es un 
fenómeno absolutamente distinto del fenómeno de la trage- 
dia antigua. La auténtica desdicha trágica es, pues, algo in- 
comprensible para los cánones de nuestro juicio moral, 
consiste en llegar ser culpables según una sentencia que el 
destino ha querido que se ejecutara. Precisamente en aque- 
llo que llega a ser inaceptable para la moral moderna, estri- 
ba, para Schelling, el profundo significado filosófico de la 
tragedia. El castigo del héroe por una culpa no querida es 
un reconocimiento de la libertad humana, que ha tenido 
que ceder a una potencia sobrenatural, y quedaría anonada- 
da si paradójicamente no aceptase ser tratada como libre 
aun cuando no lo haya sido. Dirigiéndose al castigo volun- 
tariamente, el héroe demuestra en la pérdida de su libertad 
que tal libertad existe aún”. A su vez, Solger, en su recen- 
sión del Curso de literatura dramática, de A. W. Schlegel, 
considera que la tragedia consiste en la inevitable aversión 
entre las leyes universales, absolutas, y las particulares que el 
hombre se da. Lo que debe entenderse, no obstante —y en 
ello estriba la diferencia de posiciones entre Solger y Sche- 
lling—, no tanto en el sentido ético como en el sentido me- 
tafísico: el conflicto trágico es el conflicto entre la infinitud 
del todo y la inevitable finitud de la existencia humana”. 
Más allá de tales diferencias, en cualquier caso, estas refle- 
xiones sobre la tragedia presentan el rasgo común de estar 
caracterizadas más que por enfrentarse a los problemas de 
índole literaria de las formas del arte dramático, por su pro- 
fundo interés en los contenidos especulativos, metafísicos 


7 Er. Schelling, Filosofía dell'arte, cit., pp. 324-337. 
* K. Solger, recensión a A. W. Schlegel, Ueber dramatische Kunst 
und Literatur, en Nachgelassene Schrifien, cit. 
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que la tragedia pone en juego. Se trata más de meditaciones 
sobre la esencia de lo trágico que de observaciones sobre la 
tragedia como género literario. Y, sin embargo, tampoco 
deben desdeñarse las consecuencias que estas teorías de la 
tragedia tienen en el campo de la poética. Tanto en Sche- 
lling como en Solger, por ejemplo, el peso de la teoría de lo 
trágico condiciona que todo el discurso sobre los géneros se 
oriente hacia un predominio renovado del arte dramático 
por encima del verso y de la novela, como sucedía en el ro- 
manticismo de Jena; y esta línea, llevada al plano de la his- 
toria literaria más concreta, la de A. W. Schlegel en su Curso 
de literatura dramática, explica por qué motivo el romanti- 
cismo posterior considerará que el arte dramático es el gé- 
nero verdaderamente progresivo y, por tanto, culminante. 
Es el caso de Victor Hugo en Francia, en el Prólogo a Crom- 
well afirma que el drama es la forma del arte verdaderamen- 
te moderna, frente a la épica antigua, y confía en que la re- 
novación de la literatura tenga lugar mediante la nueva 
forma dramática. 


La crítica literaria 


Ya hemos hecho mención de que, para Fr. Schlegel, y en 
cierto modo también para Novalis, la verdadera teoría de la 
novela tendría que ser, a su vez, una novela. Es éste un pun- 
to sobre el que tendremos que volver porque nos lleva a 
otro rasgo dominante en la teoría literaria del romanticismo 
de Jena. Lo que se afirmaba con relación a la novela puede, 
en realidad, hacerse extensivo a toda la poesía, en la medida 
en que el primer romanticismo no sólo se plantea la supera- 
ción de las diferencias entre los distintos géneros de la lite- 
ratura creativa —llamémosla así-, sino también la demoli- 
ción de la barrera que separa la poesía de la crítica, el arte 
del discurso sobre el arte, la literatura de la teoría de la lite- 
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ratura. La crítica y la teoría forman parte de la literatura. La 
poesía romántica, proclama Schlegel en el gran fragmento 
programático del Athenaeum en el que enuncia el carácter 
progresivo y universal de aquella poesía, trata de mezclar y 
combinar no sólo poesía y prosa, sino también genialidad 
—o sea, literatura creativa— y crítica —o sea, reflexión sobre la 
literatura—. La poesía romántica contiene en sí un momen- 
to de reflexión sobre sí misma, es a un tiempo poesía y poe- 
sía de la poesía. Para referirse a este aspecto Schlegel utiliza 
también la fórmula de poesía trascendental. Hay otro frag- 
mento muy conocido del Athenaeum que empieza con las 
siguientes palabras: «Hay una poesía cuyo uno-todo es la re- 
lación de lo ideal y de lo real, a la que, por ello mismo, por 
analogía con el lenguaje filosófico, podemos llamar poesía 
trascendental». Como en la filosofía de Kant y, sobre todo, 
en la de Fichte, Schlegel no sólo considera los objetos del 
conocimiento, sino el modo en que conocemos los objetos, 
lo que implica, por tanto, una toma de distancia y una re- 
flexión sobre el conocimiento mismo; del mismo modo, 
siempre según Schlegel, la poesía debe alzarse en una espe- 
cie de desdoblamiento, que le permita reflexionar sobre los 
propios procedimientos, reflejarse a sí misma. La filosofía 
trascendental debe ser siempre crítica, esto es, debe siempre 
considerar no sólo los objetos sino el sujeto que los hace 
posibles; de igual suerte, también la poesía debe contener 
en sí la propia crítica, debe distanciarse de sí misma y elevar 
a expresión, además de los propios objetos, la propia capaci- 
dad productiva. La poesía debe, «representarse a sí misma 
en todo aquello que representa; ser, a un tiempo, poesía y 
poesía de la pocsía»”. 

Este carácter de reflexión sobre sí misma, de autorrefle- 
jo, es especialmente característico de la denominada por 
Schlegel poesía universal progresiva: toda obra de arte ro- 


2 Fr. Schlegel, Frammenti del «Athenaeum», n. 238. 
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mántica es poesía al cuadrado, elevación a la segunda po- 
tencia de la poesía, poesía crítica. Que la teoría de la novela 
deba ser ella misma también una novela implica, de manera 
especular, que la crítica y la filosofía de la novela queden 
contenidas en la novela misma. En alguna otra de las notas 
inéditas durante mucho tiempo, el cuadro dibujado por 
Schlegel se complica un poco, en la medida en que con 
«poesía trascendental» se refiere no sólo a la poesía progresi- 
va, en general moderna, sino más bien al tipo de poesía a la 
que, como ya hemos visto cuando hablábamos de novela 
sentimental, calificaba con el atributo de «sentimental»?; 
sin embargo, el significado que hemos explicado en primer 
lugar, el que implica una transposición del procedimiento 
filosófico al poético o, mejor, una superación de la división 
entre poesía y filosofía (en la medida en que la capacidad 
reflexiva de la filosofía se convierte también en un rasgo ne- 
cesario de la poesía), es el que se trasmitirá a los otros 
miembros del primer grupo romántico. En Novalis, por 
ejemplo, el concepto de poesía transcendental muestra muy 
claramente la superación de la distinción entre filosofía y 
poesía, no tanto en el sentido de que implique una poesía 
de contenidos filosóficas o una filosofía dotada de forma 
poética, cuanto en el sentido de que haya una presencia de 
procedimientos filosóficos en el entramado mismo de la 
producción poética: «La poesía trascendental es una mezcla 
de filosofía y poesía. En el fondo comprende todas las fun- 
ciones trascendentales, y contiene absolutamente lo trascen- 
dental». Cuando se llegue a la poesía trascendental, añade 
Novalis, se comprenderá que lo que les ha faltado a los poe- 
tas, incluso a los más grandes, ha sido precisamente la con- 
ciencia de lo que hacían, y que esta falta de reflexión ha in- 
fluido en todo su trabajo, sin impedir ciertamente que su 


% KA, XVI, pág. 144, n. 702; p. 148, n. 731; p. 150, n. 761; 
p- 171, nm. 1043. 
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obra tuviera rasgos auténticamente poéticos, pero condicio- 
nando una carencia de poeticidad en el conjunto”. Tam- 
bién A. W. Schlegel hará suya esta idea de una poesía de la 
poesía, pero la reformulará de un modo que será al mismo 
tiempo genial y simplificador: toda la poesía es poesía de la 
poesía, porque el arte verbal se sirve de un material que en 
sí mismo es ya un producto de la creatividad poética. De tal 
suerte, la poesía es siempre creación a la segunda potencia, 
manipula una material que no es materia bruta sino lengua- 
je, «poema en sí mismo de la humanidad entera, en conti- 
nua transformación, en continuo cambio»?. 

Que la poesía y la crítica no estén separadas, que la poe- 
sía deba ser crítica, puede significar también que la crítica 
debe asumir una forma poética; pude significar, en definiti- 
va, que la verdadera críticá del arte debe ser a su vez una 
obra de arte. Así expresado, el concepto es una convicción 
que está ya presente en el principio mismo del romanticis- 
mo alemán, por ejemplo en las Efusiones sentimentales de un 
monje enamorado del arte de Wackenroder. Analizar una 
obra de arte, describir un cuadro, significa para Wackenro- 
der situarse irremediablemente lejos de su poeticidad, por- 
que la crítica que pretende ilustrar la obra en realidad la 
hace pedazos, la corrompe, la arruina. Lo único que puede 
hacer la crítica es prorrumpir en exclamaciones de admira- 
ción, contentarse con la simple constatación de la belleza; 
una vez que se ha dicho de un cuadro que es extraordinario 
o incomparable ya se ha dicho cuanto podía decirse del 
mismo. El otro camino que le cabe recorrer a la crítica es el 
de ofrecer una nueva obra de arte que crezca a partir de la 
primera, ilustración de ello es lo que hace Wackenroder 
cuando describe en verso dos cuadros, en la convicción de 
que sólo un poema puede constituir la reformulación ade- 


3% Novalis, Opera filosofica, cit., I, pp. 474-5. 
2 A. Y. Schlegel, Die Kunstlebre, cit., p. 226. 
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cuada a un cuadro, sólo el arte puede ayudar a comprender 
el arte”. En Novalis se encuentra probablemente el ideal de 
laconismo extremo de la crítica, que debería reducirse a la 
mera certificación de la existencia del arte: «Es absurda una 
crítica de la poesía, cuando resulta difícil tan sólo determi- 
nar si algo es o no poesía», escribe; y Schlegel, por su parte, 
al principio del Diálogo sobre la poesta, asume la tesis de que 
sólo se puede hablar de una obra de arte en otra obra de 
arte, «sólo en poesía se puede hablar en propiedad de poe- 
sía», y en un fragmento del £Lyceum llega a sostener que un 
juicio estético que no sea a su vez una obra poética no tiene 
derecho de ciudadanía en el reino del arte”. Sería un error, 
sin embargo, pretender reducir las posturas de Schlegel y 
Novalis a simple exaltación de la crítica «poética», es decir 
aquella crítica que pretende ser obra de arte en sí misma y 
sustituir la comprensión de la obra con la creación de una 
nueva que vaya a añadirse y quizá a superponerse a la pri- 
mera. Su postura es más compleja que la de Wackenroder. 
Schlegel tiene palabras muy cáusticas contra los partidarios 
de una crítica meramente exclamatoria («Si todos esos mís- 
ticos amantes del arte que defienden que toda crítica es des- 
membramiento, destrucción del gozo, fueran consecuentes, 
concluirían que el único y mejor juicio estético sobre la 
obra más digna sería ¡Demontre!») y la emprende con quie- 
nes piensan que el análisis de lo bello destruya su goce («Se 
habla mucho del trastorno que el análisis de lo bello causa- 
ría al goce de quien lo disfruta. Pero el verdadero amante 
del arte no se deja trastornar»)”. De todo esto hay que con- 


% W. Wackenroder, Due descrizioni di quadri, en Sámtliche Werke, 
Heidelberg, Winter, 1991, l, p. 82 (este ensayo no se incluye en la tra- 
ducción italiana, Scritti di poesia e di estetica). 

% Novalis, Opera filosofica, cit., vol. IL, p. 773; Fr. Schlegel, Dialogo 
sulla poesia, cit., p. 5 [trad. cast. cit., 96]; Frammenti del «Lyceum», cit. 
n. 117 [trad. cast. en A. Marí, El entusiasmo y la quietud, cit. 115]. 

35 Fr. Schlegel, Frammenti del «Lyceum», cit. n. 57; Frammenti del 
«Atbenaeum», cit. n. 71. 
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cluir que no se entenderá nada de la concepción que de la 
crítica tenía el primer romanticismo si se piensa Únicamente 
en el movimiento de la crítica hacia la poesía y no, también 
y al mismo tiempo, en el movimiento de la poesía hacia la 
crítica que es el verdadero contenido de la idea de poesía 
trascendental: el concepto de crítica elaborado por el ro- 
manticismo de Jena es demasiado complejo y demasiado in- 
novador para dejarse encerrar en una simple fórmula unila- 
teral. Para Schlegel, el arte tiene, por lo menos, tanta 
necesidad de la crítica, como la crítica del arte. La crítica no 
es un mero juicio sobre el arte, que concluye en un veredic- 
to sobre una obra acabada y autónoma a la que se enfrenta; 
la crítica no deja las cosas como estaban antes de su inter- 
vención, añadiendo tan sólo un parecer extrínseco, dictado 
por el gusto; no, la crítica va infinitamente más allá, por- 
que, es conocimiento de la obra, y el conocimiento del arte 
es un momento determinante del arte mismo. La crítica es 
acrecentamiento y acabamiento de la obra. En el ensayo de- 
dicado al Wilhelm Meister de Goethe, que Schlegel publicó 
en el segundo fascículo de Athenaeum, y que es uno de los 
mejores ejemplos de crítica literaria de su autor, pero tam- 
bién, e inseparablemente de esta primera condición, un en- 
sayo de teoría de la crítica, cuando trata de dilucidar qué 
debe entenderse por crítica literaria, remite a las páginas 
que en dicha novela Goethe dedica al Hamlet de Shakespea- 
re. Y el hecho de que tales páginas sean a un tiempo crítica 
y poesía no quiere decir que con ellas se cree una segunda 
obra de arte independiente de la primera y a ella superpues- 
ta, como pudiera ser el caso de las composiciones poéticas 
que Wackenroder exhibía como críticas a las pinturas que, 
de no ser por tales composiciones, estaban destinadas a la 
inefabilidad; lo que quiere decir, en realidad, es que la críti- 
ca penetra la obra, se apropia de las leyes que determinan su 
desarrollo, vuelve a exponer lo que aquella ya ha expuesto: 
«pretende completar la obra, rejuvenecerla, formarla de 
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nuevo»”, En el preámbulo a un ensayo sobre Lessing, de 
1804, bajo el significativo epígrafe de Sobre la esencia de la 
crítica, Schlegel afirmará que el verdadero procedimiento 
crítico consiste en una reconstrucción de la obra, lo que su- 
pone la capacidad de aprehender las leyes mediante las cua- 
les se construyó la obra, para tratar de recorrer el camino 
que aquella haya recorrido. Criticar una obra quiere decir 
también transformarla, tratarla, prepararla como se prepara 
un hallazgo arqueológico para su observación científica. La 
verdadera crítica es un experimento sobre la obra: «Una au- 
téntica recensión será la resolución de una ecuación crítica, 
el resultado y la exposición de un experimento filológico y 
de una investigación literaria»”. El conocimiento que la crí- 
tica proporciona surge en la obra misma, y desarrolla aquel 
elemento de reflexión sobre sí misma que no puede faltar a 
la verdadera poesía. Siguiendo tal orden de pensamiento, 
Schlegel dice que, en el fondo, la verdadera obra de arte se 
juzga por sí misma, como sucede con el Meister de Goethe, 
y que, a la inversa, el arte malo, el arte mal conseguido, no 
se deja criticar, de modo que esa no criticabilidad es la me- 
jor prueba de su mediocridad. Sólo lo clásico —clásico, en el 
sentido de que atesore en sí una reserva inagotable de signi- 
ficados— puede ser verdadero objeto de crítica. 

Esta crítica que es una con la interpretación, que desarrolla 
y completa el proceso de comprensión que constituye la base 
de cualquier texto literario (porque criticar significa «com- 
prender a un autor mejor de lo que haya podido hacerlo él 
mismo»*), no puede tener como perspectiva la fijación de re- 
glas generales. Frente a los teóricos neoclásicos, nada más lejos 
de la crítica romántica que la búsqueda de normas y criterios 
valorativos para el arte en general, nada más lejos que la fe en 


36 Fr. Schlegel, KA, Il, p. 140. 
7 Fr. Schlegel, Frammenti del «Athenacum», cit. n. 403. 
2 Fr. Schlegel, KA, XVL, p. 168, n. 992. 
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la posibilidad de abstraer un ideal de referencia para todos los 
productos de un arte determinado. Una crítica concebida 
como conocimiento y compleción de la obra tendrá como 
única finalidad la obra de arte en sí, por su propia naturaleza 
estará orientada a la singularidad e irrepetibilidad de la obra, 
todo su quehacer podría ser considerado como intento de ex- 
plicar precisamente esta unicidad. La crítica, según Schlegel, 
no debe pretender la búsqueda de un inexistente ideal con 
que conmensurar las obras, sino, por el contrario, determinar 
el ideal individual de cada obra en particular. Novalis expresa- 
rá la misma idea con estas palabras: «encontrar fórmulas para 
las individualidades artísticas, que permitan comprenderlas en 
el sentido más propio, tal es la tarea del crítico artístico»?. 
Todo cuanto pueda someterse a crítica debe ser un ¿ndividuo, 
y para una crítica como ésta, una crítica que se concentra en 
un individuo poético, Schlegel seleccionará la denominación 
de característica. Caracterizar, es decir, determinar la peculiari- 
dad de un autor o de una obra, se convierte en una de las 
tareas básicas de la crítica. La característica, utilizada tanto por 
la filosofía como por la filología, considera su objeto como un 
todo indivisible, pretende exponer la impresión que éste susci- 
ta; no es únicamente un género específico de la crítica, sino, al 
mismo tiempo, crítica misma, verdadera obra de arte crítica: 
con el título de «Filosofía de la característica», Schlegel proyec- 
ta una teoría general que contendría todas la categorías 
críticas%, 


La obra de arte como organismo 
Conviene insistir en el carácter individualizador de la 


concepción crítica de Er. Schlegel, pues es un aspecto que 


% Novalis, Opera felosofica, cit., vol. L, p. 378. 
* Fr. Schlegel, KA, XVL p. 86, n. 14; p. 132, n. 567; p. 138, 
n. 631; p. 140, n. 659; p. 143, n. 691. 
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será determinante en la evolución posterior de la crítica ro- 
mántica. Mientras que aspectos de la crítica como comple- 
ción de la obra o autorreflexión crítica de la poesía, aun sien- 
do decisivos, resultaban demasiado arduos como para que 
pudieran llegar a tener una difusión muy extensa, y, de he- 
cho, no fueron más allá del círculo del primer romanticismo, 
la idea de que el arte se juzgue sólo en tanto que forma singu- 
lar, irrepetible, tendrá fortuna incluso fuera de Alemania y se 
convertirá en uno de los rasgos distintivos del modo románti- 
co de contemplar la obra de arte. En el pensamiento de Au- 
gust Schlegel esta idea se fundirá con otra que llegará a ser 
central en la crítica inglesa, por ejemplo; se trata de la idea 
del(Carácter orgánico de la obra de arte) Que un poema cons- 
tituya una individualidad que debe ser considerada en su sin- 
gularidad significa que no se genera por mera yuxtaposición 
de partes, mediante una combinación mecánica e inducida 
desde fuera, sino que, por el contrario, se desarrolla desde el 
interior, como un germen o como una semilla, y que, por lo 
tanto, puede compararse a un organismo. Pero también se le 
puede considerar un organismo porque es su totalidad, su 
condición enteriza, lo que permite explicar las distintas partes 
y no al revés: «sería imposible —dirá A.W. Schlegel, en la Doc- 
trina del arte- conseguir un todo que fuera bello, juntando 
pieza a pieza, a partir de elementos presuntamente bellos; 
muy por lo contrario, el todo debe plantearse de modo abso- 
luto, y desarrollarse a partir de él las distintas partes singula- 
res». Una forma orgánica es una forma que se adecua a su 


contenido, que crece con él y que es imposible separarla de 
él: «Una forma es mecánica cuando es resultado de una causa 
externa, sin correlación con la esencia de la obra misma (...) 
por el contrario, la forma orgánica es innata con su idea me- 


dular, procede de dentro afuera»*. Uno de los autores ingle- 


1 A. Y. Schlegel, Die Kunstlebre, cit., p. 251; Corso di Letteratura 
drammatica, cit., p. 317. 
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ses para quienes el principio de la organicidad de la obra poé- 
tica desempeñará un papel preeminente será Coleridge. In- 
fluido por las teorías del romanticismo alemán nada más co- 
nocerlas, conformará toda su reflexión poética como 
respuesta a las teorías meramente asociacionistas del funcio- 
namiento de la psique, y se remitirá continuamente a las me- 
táforas de la planta y de la semilla para explicar el proceso de 
formación del poema. La misma distinción entre fantasía e 
imaginación, que vimos en el capítulo anterior, es la distin- 
ción entre una facultad mecánica y una facultad orgánica. En 
el plano de la obra misma, el principio de organicidad signifi-' 


ca, para Coleridge, que, en ella, la multiplicidad se reduce' 
siempre a unidad, hasta constituir un todo del que no se po- l 
dría separar ningún elemento sin alterar irremediablemente el/ 
conjunto; «solía afirmar —uenta en la Biografía literaria- que 
casi sería más fácil arrancar una piedra de las pirámides con 
las manos, que alterar una palabra, o su posición, en Milton 
o Shakespeare»*?, 

Que la obra de arte sea un organismo, que su crecimien- 
to se asemeje al de un ser viviente, al de una planta, por 
ejemplo, significa también la consideración de la obra de 
arte como indisolublemente fijada a las condiciones históri- 
cas y geográficas en que nace. El juicio estético, si quiere es- 
tar fundamentado, también debe ser siempre un juicio his- 
tórico. Ya hemos visto, precisamente al principio de este 
tratado, que la gran conquista de la crítica romántica, desde 


este punto de vista, ha sido la superación de todo canon 
prefijado, ahistórico, para juzgar lo bello y la ampliación del 


j 


orizonte estético a formas anteriormente consideradas 
- 7 Ra Ear AA QUE IS DOS ER AO E 

como irremediablemente alejadas de la única perfección ad- 
mitida. A la poesía de épocas oscuras y bárbaras se le levan- 
ta la condena a que la tenía relegada un juicio incapaz de 
tener en cuenta la distancia histórica; y, del mismo modo, 


2 5. T. Coleridge, Biographia literaria, cit. p. 18. 
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se aprende a apreciar a pintores, como los flamencos o los 
alemanes de los siglos XV y XVI, a quienes, hasta entonces, se 
les tenía por demasiado diferentes de la única gran pintura 
reconocida, la del renacimiento italiano, como para ser ver- 
daderamente estimados. Se descubre que las normas estéti- 
cas son variables, que la poesía medieval no ho es inferior a la 
clásica, sino sólo distinta, y que, antes de nada, es necesario 
ponerse en condiciones de e entender los motivos de la diver- 


E 


sidad, d, estudiando las é épocas y las las culturas en que se -Expresa- 
ron ron aquellas fe formas artísticas. “Que “la verdadera teoría del 
arte sea su historia, ci como plantea el principio enunciado en 
el Dialogo sobre la poesía, quiere decir, desde la perspectiva 
de la crítica, básicamente lo siguiente: que ya no es concebi- 
ble que pueda disponerse de un criterio abstracto, que, en 
último término, era el clásico o neoclásico, y servirse de él 
como medida para el juicio, sino que, muy al contrario, la 
teoría y el juicio deben nacer de la historia y ser uno con 
ella. Novalis planteaba como ideal de la crítica el precepto 
de no censurar nada que fuera humano e invitaba a asignar 
a cualquier poesía el ámbito que le fuera propio: «Toda poe- 
sía tiene sus relaciones con las distintas especies de lectores 
y con las múltiples circunstancias. Tiene su propio ambien- 
te, su mundo, su Dios»*. Fr. Schlegel proyectaba una crítica 
que operara como término intermedio entre la Historia y la 
Filosofía, con el objeto de unirlas a las dos en un quid más 
elevado. La crítica no puede prosperar sin filosofía, pero 
tampoco puede prosperar si no se nutre de conocimientos 
históricos. Y su hermano August se expresaba casi con las 
mismas palabras con que espontáneamente se había produ- 
cido Wackenroder: «El Panteón no es más diferente de la 
abadía de Westminster o de la catedral de San Esteban de 
Viena, que lo pueda ser la estructura de una tragedia de Só- 
focles de la de una composición de Shakespeare (...). ¿Pero 


4 Novalis, Opera filosofica, cit., L, p. 201. 
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acaso la admiración por un tipo de obras nos obliga a des- 
preciar al otro? ¿No pueden, por ventura, tener uno y otro 
su grandeza y su belleza, aun cuando sean o deban ser por 
su esencia diferentes?»**. Dada la diversidad de las obras de 
arte y dado el esfuerzo que se requiere para llegar a com- 
prender las creaciones más alejadas de nuestra cultura, una 
de las tareas fundamentales de la crítica consistirá en apro- 
ximarnos a todo aquello que, a primera vista, no sabríamos 
apreciar, en colocarnos gradualmente en situación de com- 
prender lo que inicialmente puede parecernos rechazable e 
inaceptable. Toda crítica verdadera debe ser crítica mediado- 
ra, dirá Adam Miller en las Lecciones sobre la ciencia y la li- 
teratura alemanas de 1860, dando con una fórmula eficaz, 
que tuvo cierto éxito, por lo menos en el romanticismo ale- 
mán. Que la crítica sea mediadora quiere decir que su tarea 
consiste en permitirnos superar las distancias históricas y 
geográficas que impiden que nuestro gusto sintonice con 
obras de arte distintas de aquellas con las que tenemos una 
mayor familiaridad. Es una crítica que une dialécticamente 
historia y juicio, se caracteriza por la libertad y tolerancia 
que demuestra en sus criterios, y se opone, por tanto, a la 
crítica comparativa, que rechaza todo aquello que no se 
adapta a un canon preconcebido de «buen gusto»; su empe- 
ño está en testimoniar nuestro parecer sobre la obra, pero, 
sobre todo, en hacer que los demás participen de él. Según 
A. Miiller aún no se ha producido una auténtica crítica me- 
diadora, aunque las bases para que pueda darse han sido 
echadas por el modo de ejercer la crítica de los hermanos 
Schlegel*. Será en particular A. Schlegel quien haga suya la 


+ A. Y. Schlegel, Corso di Letteratura drammatica, cit., p. 15. Para 
las afirmaciones de Wackenroder, muy semejantes a éstas, véase la n. 23 
del capítulo 1. 

15 A. Miiller, Vorlesungen úber die deutsche Wissenschaft und 
Literatur, en Kritische Ausgabe, cit. vol. l, en especial la Lección VÍ. 
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noción de crítica mediadora para hacer de ella estandarte de 
su propio quehacer crítico, hasta el punto de que llegó a 
afirmar que el objetivo central de sus lecciones sobre arte y 
poesía consistía en allanar los contrastes que en materia de 
gusto se daban entre épocas y naciones distintas, y procurar 
el reconocimiento debido a toda poesía y arte verdaderos. 


El debate entre clásicos y románticos 


Si en Alemania la crítica al sistema tradicional de los gé- 
neros devino en una reconsideración radical de la idea mis- 
ma de género y en una concepción completamente nueva 
de la literatura, y si el alejamiento de la tradicional crítica 
de los modelos implicó una revolución total en el modo de 
concebir la relación entre teoría artística y obra de arte, en 
otras partes de Europa, la confrontación con las poéticas 
dominantes del clasicismo y del neoclasicismo tomó formas 
bastante distintas, que se manifestaron con una orientación 
más directa y polémica, y, al mismo tiempo, más sectorial y 
circunscrita. Podría decirse que en otros países no fue nece- 
sario repensar la estética para disponer las armas a la lucha, 
mientras que en Alemania no fue necesario dar inmediata- 
mente forma de instrumentos de batalla a las categorías de 
la estética filosófica. En Alemania la tradición neoclásica, al 
menos en lo que respecta a la literatura, se presentaba bas- 
tante menos compacta y dominante que en otras partes del 
continente, y, además, el clasicismo de Goethe y Schiller es- 
taba bastante menos lejos del romanticismo y era bastante 
menos extraño al mismo de lo que pudiera serlo la doctrine 
classique en Francia, por ejemplo. También en Inglaterra la 
primera salida pública de la naciente teoría romántica fue 
una toma de postura contra el adversario, un grito de rebe- 
lión contra la tradición neoclásica; tal era el sentido del ata- 
que de Wordsworth a la llamada dicción poética, que alienta 
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en el primer Prólogo (y en el Apéndice) de las Baladas líri- 
cas. Los enemigos eran evidentes, y sus nombres eran Ale- 
xander Pope (1688-1744) y Samuel Johnson (1709-1784), 
jefe de filas del neoclasicismo literario del siglo XVII. No era 
sólo a ellos a quienes cupiera imputar la tacha de la «dicción 
poética», pero en ellos alcanzaba una dimensión tal que jus- 
tificaba plenamente la intolerancia respecto del pasado y la 
invocación de lo nuevo. Hasta ahora, los poetas —se lamen- 
taba Wordsworth— han creído «proporcionarse tanta más 
honra a sí mismos y al propio arte cuanto más conseguían 
alejarse de los sentimientos de los hombres y se complacen 
en hábitos de expresión extravagantes y arbitrarios». La 
«dicción poética» es ese conjunto de convenciones, que im- 
plica una frascología afectada, personificaciones sistemáticas 
de ideas abstractas, uso de recursos artificiosos para elevar el 
lenguaje y hacerlo extraño y rebuscado, «trampas, extrava- 
gancias y jeroglíficos», una suerte de herencia común que 
los poetas acaban por considerar de uso obligatorio, aunque 
no tenga nada que ver con la auténtica eficacia en poesía; 
esa eficacia que, por el contrario, se consigue, según Words- 
worth, seleccionando «acontecimientos y situaciones de la 
vida cotidiana» y contándolos «con un lenguaje como el 
que usa la gente en la realidad». La «dicción poética» es el 
intento de reproducir de manera artificial y ostentosa el len- 
guaje «atrevido y figurado» con que se expresaron los pri- 
meros poetas de todas las naciones, pero en ellos el lenguaje 
era expresión de pasiones reales, mientras que en los con- 
temporáneos es sólo una ficción que se distancia del lengua- 
je cotidiano sin la justificación de los poetas antiguos. 
Wordsworth concibe la propia poesía como un «experi- 
mento» encaminado a demostrar que se puede ser poeta re- 
nunciando a la «dicción poética»; en realidad, está conven- 
cido de que sólo renunciando a la misma se puede hacer 
verdaderamente poesía y no un frío ejercicio retórico. Se 
propone probar que un poeta puede conseguir su objetivo 
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«dando una disposición métrica a una selección del lenguaje 
hablado realmente por los hombres en condiciones de sen- 
sación vivida»; y, así, Wordsworth optará por hablar de la 
vida humilde en que alientan «sentimientos elementales», y 
adoptará el lenguaje de sus protagonistas, sus expresiones 
«sencillas e inmediatas». El lenguaje de la poesía, en defini- 
tiva, terminará por no ser distinto del de la prosa*, Cabe 
dudar naturalmente de la aplicabilidad de estos principios, 
por lo menos tomados al pie de la letra. El mismo Words- 
worth en las siguientes entregas de su poética no expresó 
con tanta energía estas tesis de arranque, y Coleridge, en la 
parte final de la Biografía literaria, tras discutir minuciosa- 
mente las teorías de su amigo, llegaba a decir que, si se cri- 
baran en su propio cedazo los versos escritos por él mismo, 
«tendrían que eliminarse, por lo menos, dos tercios de las 
reconocidas bellezas de su poesía»”; no se puede, sin embar- 
go, negar que, con el ataque a la «dicción poética», Words- 
worth no sólo marcó con precisión la ruptura con la tradi- 
ción inmediatamente anterior, sino que, al mismo tiempo, 
emprendió un camino absolutamente determinante de su 
propia poesía, una poesía que supuso verdaderamente una 
revolución en el lenguaje poético inglés y abrió las puertas a 
la poesía moderna. 

Si bien en Inglaterra la reacción contra la poesía neoclá- 
sica —aun cuando no se identificara aún con el término «ro- 
manticismo», que se irá usando paulatinamente, se deja 
notar ya a principios del siglo Xix, el debate entre clásicos y 
románticos tardará aún quince años en prorrumpir en Italia 
y en Francia. Hay algunas obras, no obstante, que empiezan 
a difundir una nueva sensibilidad y un nuevo modo de con- 
siderar la poesía que no deja de tener secuelas y, en cierto 


“ W, Wordsworth, Prefazione y Appendice a Ballate Liriche en Sul 
sublime e sulla poesia, cit., pp. 121-131 y 149-154. 
1 5, T. Coleridge, Biographia literaria, cit. p. 329. 
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sentido, prepara el terreno a las polémicas determinadas a 
poner en cuestión la vieja literatura. Una de tales obras, es- 
pecialmente significativa en Italia, es la novela de Foscolo, 
Las últimas cartas de Jacobo Ortís, con dos ediciones, una 
primera de 1798, y otra, considerablemente distinta, de 
1802, que ejercerá un importante influjo en las generacio- 
nes románticas y que seguirá considerándose como modelo 
durante décadas. En su primera versión, el Ortís presentaba 
notables coincidencias con uno de los libros que más ha- 
bían contribuido a orientar el gusto lector de los europeos 
del último cuarto del siglo xvVH1 hacia los asuntos románti- 
cos, Los sufrimientos del joven Werther, escrito por Goethe 
en 1774 (cuando el poeta alemán participaba del Sturm und 
Drang, y estaba todavía muy lejos de las tendencias clasicis- 
tas de su madurez) y que tuvo un éxito extraordinario y casi 
inmediato. Tanto el Ortis como el Werther son novelas epis- 
tolares que presentan sólo las cartas del protagonista, con 
uña intensa insistencia en el elemento subjetivo y autobio- 
gráfico. En ambas el héroe choca con el mundo real, está 
desgarrado por una pasión imposible (el amor por una mu- 
jer ya prometida) y sólo sabe resolver el conflicto matándo- 
se (las dos novelas terminan con el suicidio del protagonis- 
ta). Pero también hay diferencias importantes entre ellas: 
Goethe se distancia bastante más de su personaje de cuanto 
lo hace Foscolo de su Ortis, y en la crisis de éste, sobre todo 
en la segunda edición del libro, a la desilusión amorosa se le 
añade el derrumbamiento del ideal político (tras ser traicio- 
nadas las esperanzas patrióticas por Napoleón con el tratado 
de Campoformio), lo que es absolutamente extraño al mo- 
delo wertheriano; en cualquier caso, la sensibilidad que Ja- 
cobo Ortis pone de manifiesto recuerda muy de cerca a la 
del personaje goethiano, y supone la aparición de ciertos te- 
mas sumamente significativos para la ulterior evolución de 
la literatura: predominio de lo pasional, sentimiento del do- 
lor universal, desconfianza frente a la razón «fría y calcula- 


221 


dora», ese «don funesto» del hombre, vivísima inclinación a 
la belleza natural, acompañada de una sensibilidad casi pa- 
tológica a los fenómenos naturales («es como si mi alma si- 
guiera a la negrura y a la borrasca de la naturaleza»). Por úl- 
timo, los modelos literarios preferidos por el protagonista 
foscoliano pertenecen ya plenamente al canon romántico 
que se impondrá en Italia en las décadas siguientes: el «Ho- 
mero/Ossian/Dante» de la edición de 1798 se convierte en 
«Homero/Dante/Shakespeare» en la edición de 1802*, 

La cuestión de los modelos literarios en que inspirarse 
reviste una especial importancia en la difusión del romanti- 
cismo en Italia y en Francia, muy al contrario de cuanto su- 
cede en Alemania y en Inglaterra. Precisamente en la medi- 
da en que el romanticismo llega a los países latinos como 
fenómeno importado de Alemania se hace crucial la propo- 
sición de algunos autores y de algunos temas como caracte- 
rísticos de la nueva tendencia. Esto se hace del todo eviden- 
te en una de las obras que más contribuyeron a la difusión 
del romanticismo en Francia y en Italia, De L'Allemagne de 
Mme. de Staél, una obra en que la propuesta de una nueva 
literatura se hace básicamente mediante la información (no 
del todo exacta ni muy penetrarte, por otra parte) sobre las 
tendencias de la nueva poesía alemana: Klopstok, Goethe, 
Schiller. En el libro no sólo se concede poco espacio a los 
aspectos teóricos del romanticismo alemán, sino que, ade- 
más, los ejemplos de la nueva literatura comprenden un ca- 
non bastante más generoso del que nosotros entenderíamos 
como correspondiente a los autores verdaderamente «ro- 
mánticos». Simplificando las ideas que A. Schlegel expusie- 
ra en su Curso de literatura, caracteriza al romanticismo 
como una opción por la materia cristiana, medieval y caba- 
lleresca frente a la materia pagana, antigua y mitológica: «la 


4 U. Foscolo, Ultime lettere di Jacopo Ortís, en Opere, Turín, Ute 
1950, vol. 1, pp. 402, 361 y 328. 
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poesía clásica es la de los antiguos y la poesía romántica es 
la que, de alguna manera, se atiene a las tradiciones caballe- 
rescas». De ello se deduce que la literatura de los antiguos 
es, para los modernos, una literatura trasplantada, y la ro- 
mántica una literatura indígena, connatural a nuestra reli- 
gión y a nuestras instituciones, y, por ende, la única suscep- 
tible de ser aún perfeccionada, por ser la única que hunde 
sus raíces en una terreno no artificial*. 

Y, así, con la publicación, en enero de 1816, del artículo 
de Mme. de Staél, titulado Sobre el modo y utilidad de las 
traducciones —en el que invitaba a los literatos italianos a re- 
novar su poesía, estancada en una cerrada repetición de la 
poesía de los antiguos, mediante la lectura de los poetas 
modernos, alemanes e ingleses, sobre todo—, se entiende 
que los teóricos italianos tendieran a identificar la poesía ro- 
mántica, sobre todo, con un elemento histórico en contra- 
posición con el tradicional mitológico. L. di Breme, cuando 
wespondió a los primeros ataques al artículo de la señora 

taél por parte de los clasicistas definió como romántica «la 
poesía que, prescindiendo de toda razón mitológica y de 
alegoría antigua, hace derivar toda su eficiencia de las cos- 
tumbres, de los efectos y del sabor que las edades modernas 
que tanto tienen en sí de grandioso, patético y esplendoro- 
so», y G. Berchet exhortaba a «atenerse antes a los asuntos 
sacados de la historia» que a los de pura invención. «A la 
poesía romántica —resumía E. Visconti en las /deas elemen- 
tales- pertenecen todos los asuntos sacados de la historia 
moderna o de la edad media; las imágenes, reflexiones y re- 
latos recabados del cristianismo (...) y, en general, todas las 
opiniones y todos aquellos grados y tintes de pasiones que 
no se desarrollaron en los espíritus de griegos y romanos»*. 


4 Mme. de Staél, De l'Allemagne, cit., pp. 211-214. 
5% L. di Breme, /ntorno alla ingiustizia di alcuni giudizi letterari ita- 
liani, en Discussioni e polemichi sul romanticismo, cit., vol.I pp. 52; 


223 


Sin embargo, quien más coherentemente hace hincapié en 
el carácter indispensable para la nueva literatura del elemen- 
to histórico es Manzoni. No sólo selecciona para sus trage- 
dias materiales que tratan de acontecimientos históricos, 
sino que justifica teóricamente tal selección, cuando, por 
ejemplo, en la Lettre 4 M. Chauvet, aproxima, hasta casi la 
identidad, poesía e historia. Manzoni denomina sin más 
«sistema histórico» al sistema literario y, sobre todo, al dra- 
mático, que se opone a las reglas clásicas. Llega a afirmar 
prácticamente que la verosimilitud y el interés de la acción 
dramática no puede fundarse en la invención gratuita y ar- 
bitraria, sino que nace siempre de la verdad y fundamental- 
mente de la verdad histórica. El poeta opera enriqueciendo 
las noticias históricas en que se basa, concentrando su inte- 
rés y restituyéndoles el fondo de sentimiento y pasión hu- 
mana que la historia pura se ve obligada a silenciar. El énfa- 
sis puesto en el componente histórico de la poesía 
romántica lleva a los teóricos italianos a discutir la utiliza- 
ción del material mitológico, de tanta tradición en la poesía 
clasicista. En realidad fueron los adversarios del romanticis- 
mo quienes sobre todo insistieron en este aspecto, acusando 
a los románticos de querer excluir de la poesía uno de sus 
principales y más nobles recursos, y quienes alargaron du- 
rante mucho tiempo una discusión no siempre fructífera y 
limitada al ambiente literario italiano sin que tuviera apenas 
eco en la escena europea. La mitología objeto de la polémi- 
ca no tiene nada que ver con la nueva mitología tan cara a 
los románticos alemanes; se trata del aparato tradicional de 
los dioses y leyendas grecorromanos, que los clasicistas ven 
en peligro amenazado por la nueva poética. Di Breme repli- 
caba observando que la mitología había quedado reducida a 


G. Berchet, Lettera semisería di Grisostomo, en Manifesti romantici, cit. 
p. 321; E. Visconti, Idee elementari sulla poesia romantica en Discussioni 
e polemichi sul romanticismo, cit., vol. L, p. 455. 
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un mero depósito de fórmulas, a una «lengua técnica» ex- 
traña ya a la poesía, un drama siempre igual en el que los 
protagonistas repiten los mismos papeles carentes del me- 
nor interés para el público moderno; y Berchet y Visconti la 
condenaban en su condición de erudición fría y tediosa re- 
petición. Y, sin embargo, todavía en 1823, en la Carta sobre 
el romanticismo, Manzoni identificaba la pars destruens de la 
poética romántica fundamentalmente con la oposición a la 
mitología; dos años después, la polémica se revitalizaría con 
el Sermón sobre la mitología de Vincenzo Monti, una defen- 
sa de las «fábulas antiguas» que suscitó multitud de réplicas 
- por parte del nuevo grupo romántico reunido en torno al 
periódico florentino Antología (que recogía en parte la an- 
torcha del grupo del Conciliatore, dispersado a partir de 
1821), en el que destaca la figura del joven Niccoló Tom- 
maseo (1802-1874). 
Otro elemento de la poética romántica que recibe una 
, particular atención por parte de los teóricos italianos es el 
sentimental o pasional. También en este caso el primer im- 
pulso que lleva a determinar este rasgo de la nueva literatu- 
ra procede de las críticas clasicistas, que tienden a reducir el 
sentido de lo romántico a melancolía y lamentaciones, con 
lo que inducen a sus adversarios a precisar mejor el papel 
que lo parético desempeña en el nuevo género de poesía. Ya 
la Carta semiseria de Berchet señala que el sentimentalismo 
y la necesidad de emociones fuertes constituyen un rasgo 
sobresaliente de la poesía romántica alemana, si bien expre- 
sa sus dudas a propósito de la posibilidad de que los países 
latinos asuman estas tendencias (dudas contradictorias, en 
cualquier caso, con la propuesta de las dos baladas de Biir- 
ger como muestras de la nueva poesía); el texto que funda- 
menta teóricamente estos aspectos con mayor rigor es el ar- 
tículo de L. di Breme sobre El infiel de lord Byron (1818). 
Naturalmente, la elección del poemita byroniano, con sus 
tintes melodramáticos y su exotismo, no es casual, y le sirve 
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a di Breme para recomendar calurosamente una poesía que 
llegue al corazón y a la imaginación, en la que «ya nunca 
falte la hondura de la pasión, y el poeta no deje de hurgarte 
lo más recóndito del sentimiento». Lo patético, entendido 
en su recto sentido, no se reduce, pues, sólo a lo lúgubre y a 
lo melancólico; constituye uno de los puntos fuertes de la 
poesía moderna porque le abre enteramente el campo de la 
profundidad del sentimiento”. Análogamente, E. Visconti 
insistirá en el papel del tema amoroso en las literaturas ro- 
mances, desde los trovadores hasta Petrarca, y en la impor- 
tancia que ese mismo tema tiene para la moderna poesía ro- 
mántica. Entre los románticos italianos, la remisión a la 
historia y al elemento sentimental, por un lado, y la crítica 
a la materia mitológica, por otro, se insertan en una exigen- 
cia más general de una literatura capaz de implicar a un am- 
plio círculo de lectores, suscitando en ellos interés y partici- 
pación. La postulación de una literatura popular se hace 
explícita en la Carta semiseria de Berchet: «no a la inteligen- 
cia de unos pocos eruditos, sino a la del pueblo» debe diri- 
girse la poesía”. Cuando los románticos italianos hablan de 
poesía popular no entienden con ello una poesía nacida en 
el pueblo, fruto espontáneo de las clases carentes de cultura 
(como se hará, en seguida lo veremos, en el segundo ro- 
manticismo alemán), sino una poesía capaz de hacerse apre- 
ciar por estratos sociales más extensos, una poesía que bus- 
que las vías para una comunicación más eficaz y opere 
como levadura de renovación civil. En realidad el «pueblo» 
al que se dirigen es la clase media, y lo que pretenden es 
sustituir una literatura fatigada y amanerada por una litera- 
tura capaz de convertirse en instrumento de progreso y de 
avance cultural. También en esto se manifiesta el alma mo- 


3 L. di Breme, // Giaurro, en Discussioni e polemichi sul romanticis- 
mo, vol. 1, p. 260-263. 
2 G. Berchet, Letrera semiseria, en Manifesti romantici, cit. p. 291. 
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derada del romanticismo italiano, y la continuidad que evi- 
dencia con muchos aspectos de la ilustración dieciochesca. 


La polémica contra las reglas 


La orientación moderada del romanticismo italiano no 
choca, o sólo contrasta aparentemente, con la importancia 
que llega a tener la polémica contra las reglas tradicionales 
de las poéticas y contra las convenciones literarias. Precisa- 
mente porque muy frecuentemente el romanticismo italia- 
no se desarrolló en escritos circunstanciales y de controver- 
sia con las posiciones de los clasicistas, fue muy habitual en 
él la búsqueda de argumentos concretos y, digámoslo así, 
«técnicos» para atacar al adversario, como también fue muy 
habitual que la exposición asumiera la forma de la parodia, 
de la invectiva, del diálogo ficticio, que hiciera resaltar el 
contraste de orientaciones. «¿Son acaso las Poéticas, las que 

E enseñaron a sostener la pluma a Dante, a Ariosto o a 
Shakespeare? ¡Al demonio con tanta necedad! ¡Que me en- 
señen una poética anterior a la existencia de un poeta; que 
me enseñen un verdadero poeta, educado y formado por las 
Poéticas!», clama Berchet en la Carza semiseria, y di Breme: 
«Los grandes ingenios conciben con absoluta independen- 
cia de quienquiera que sea. Luego vienen los Aristóteles, los 
Quintilianos, y toda la caterva de papagayos, que, confun- 
diendo regla invariable de lo bello y simplicísimo elemento 
de composición con los mil artificios variables y particulares 
de tal o cual poeta, tratan de imponernos que nos atenga- 
mos siempre a tales o cuales normas precisas»*, Pero a la so- 
noridad de estas proclamas rara vez le corresponde una real 
profundización teórica de las cuestiones en juego, y se que- 


3 Ibídem, p. 295; L. di Breme, // Giaurro, en Discussioni e polemichi 
sul romanticismo, cit. vol. 1, p. 284. 
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dan, en la mayoría de los casos, en simples conatos polémi- 
cos. Las únicas reglas a cuyo propósito se generó un debate 
minucioso, en ocasiones sofístico, fueron las tradicionales 
reglas dramáticas relativas a la unidad de acción, tiempo y 
lugar que prescribía el teatro clásico. 

Se trataba de principios planteados en Francia, en el si- 
glo XVII, a partir de una lectura simplificada de la Poética de 
Aristóteles y de los comentarios a la misma del renacimien- 
to: en una tragedia sólo debía aparecer en escena un único 
acontecimiento dramático, circunscrito a un tiempo deter- 
minado (veinticuatro o treinta y seis horas), cuya acción se 
desarrollara toda en un mismo lugar o, como máximo, en 
una localidad limítrofe. Principios a los que se atenía el tea- 
tro francés aún a finales del siglo XVII, y también el teatro 
alfieriano en Italia. Ciertamente la polémica contra tales re- 
glas no tuvo su origen en Italia, pues las líneas fundamenta- 
les de la misma se habían elaborado ya en Alemania. Los 
teóricos italianos podía encontrar las razones de la crítica 
romántica a las unidades tradicionales en la lección décima 
del Curso de literatura dramática de A. Schlegel, en quien se 
inspiraron de hecho para articular muchos de los argumen- 
tos que esgrimieron. Para ellos, como para Schlegel, la críti- 
ca de las unidades era un modo de tomar postura a favor 
del teatro inglés y en contra del francés, a favor de Shakes- 
peare y en contra de Racine, a favor, en suma, de un teatro 
más libre y vital, con mayor capacidad de atraer al público. 
Las motivaciones para el rechazo de las reglas de las unida- 
des son muy semejantes en todos los numerosos autores que 
abordaron la cuestión. E. Visconti en el Diálogo sobre las 
unidades dramáticas de lugar y de tiempo, publicado en el 
Conciliatore a principios de 1819, dejaba aparte la unidad 
de acción, la «única necesaria», para ocuparse de la objeción 
a las unidades de tiempo y de lugar, a las que considera, 
más que inútiles, perjudiciales. En opinión de Visconti, 
más que falsos, los motivos aludidos para defender tales 


228 


unidades movían a risa, pues se fundaban en la necesidad 
de verosimilitud y de credibilidad, valores ambos que serían 
ofendidos por las violaciones de las unidades perpetradas en 
los teatros románticos, pero —aducía— son precisamente las 
tragedias clásicas las primeras que derogan los estrictos 
principios establecidos, cuando, en ellas, la acción se desa- 
rrolla en veinticuatro o treinta y seis horas, y no en las dos o 
tres que efectivamente transcurren en la escena, y se nos 
desplaza de un punto a otro de la ciudad o del palacio en 
que transcurre el drama sin que se muestren tales desplaza- 
mientos. 

El error de base reside en la defensa de que la ilusión 
teatral deba ser perfecta, en que se pretenda hacer olvidar al 
espectador que está asistiendo a una representación, que, 
por serlo, siempre será incompleta y parcial y siempre pre- 
supondrá determinadas convenciones. Una vez admitido 
que quien asiste a la representación de una tragedia puede 


: adaptarse a pequeños saltos espaciales o temporales, no pa- 


“rece que haya motivo para negar que, en la medida en que 
sea necesario, pueda aceptar saltos mayores y más largos, 
como lo prueba el hecho de que un espectador inglés no 
encuentre extraño que la acción del Macbeth dure años y se 
desarrolle en lugares distantes entre sí, Muy parecidas ra- 
zones, aunque argumentadas con mayor minucia y eficacia, 
constituye el fundamento de la Lettre 4 M. Chauvet, donde 
Manzoni, mediante una serie de comparaciones entre las 
tragedias clásicas y las románticas, defiende las violaciones a 
las reglas de las unidades de tiempo y lugar que no había te- 
nido otro remedio que cometer en su Conde de 
Carmagnola. Manzoni sentía en la Lettre la urgencia de de- 
mostrar que la observancia forzada de las reglas podría im- 
pedirle al poeta una representación eficaz de los motivos del 


% E, Visconti, Dialogo sulle unita dramatiche di luogo e tempo en 
Discussioni e polemichi sul romanticismo, cit., vol. Il, pp. 29-45. 


229 


conflicto dramático, y llevarlo a sacrificar en aras de una ve- 
rosimilitud absolutamente superficial la, mucho más esen- 
cial, verdad psicológica, poética e histórica”, 

La discusión sobre las reglas dramáticas pasó de Italia a 
Erancia, llevada directamente por Stendhal, para quien toda 
la disputa sobre el tipo de teatro que había de hacerse podía 
concentrarse en los términos de la alternativa entre Racine y 
Shakespeare, alternativa que, a su vez, «se reduce a saber si 
es posible escribir un teatro que despierte un interés vivo en 
los espectadores del siglo XIX, respetando las dos unidades 
de lugar y de tiempo». Y las reglas, responde él mismo, no 
son en absoluto necesarias a este fin, porque en nada contri- 
buyen a producir un efecto dramático; son simples conven- 
ciones y, además, convenciones que sólo tienen vigencia en 
la escena francesa, pues en Inglaterra y en Alemania no se 
siguen y a los espectadores no les afecta de ningún modo. 
Nada impide que se escriban tragedias respetando las uni- 
dades, pero serán irremediablemente tediosas. 

En el Prólogo del Cromwell, escrito en 1827, Hugo argu- 
menta en el mismo sentido. El drama, afirma, es la manifes- 
tación genuina del arte moderno, la culminación de la evo- 
lución literaria; ha conseguido ocupar el puesto que en la 
poesía primitiva correspondía a las odas y en la clásica a la 

épica. Pero para desarrollar todas sus posibilidades, el drama 
moderno «debe dar un paso y romper todos los hilos de te- 
laraña con que los ejércitos de Lilliput creen haberlo inmo- 
vilizado durante su sueño», es decir, debe liberarse de las 
trabas de las unidades de tiempo y de lugar, en las que se 
basa una verosimilitud falsa, falsa porque es precisamente el 
principio de verosimilitud el que impone que se eviten”, 


5 A. Manzoni, Lettera a M.C. sull'unita di tempo e luogo nella trage- 
dia en Scritti di teoria letteraria, Milán, Rizzoli, 1990, pp. 53 y ss. 

36 Stendhal, Racine et Shakespeare, París, LHarmarran, 1993, pp. 7 
y ss. [trad. cast. en Obras Completas, [, México, Aguilar, 1964, 1101 y 
ss.]; V. Hugo, Sul Grottesco, cit., pp. 66 y ss. [trad. cast. cit., 45]. 
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Vuelven, en los escritos de Stendhal y de Hugo a sonar los 
aires de revuelta frente a las reglas y las proclamas revolucio- 
narias contra las poéticas. Se necesita valor para ser román- 
tico porque hay que arriesgar en ello, escribe Stendhal, y se 
ríe de las reglas «que encadenan al genio»; mientras que 
Hugo usa un tono aún más radical: el poeta puede llegar 
hasta donde crea y hacer lo que quiera, ésta es la única ley; 
«destruyamos a martillazos las teorías, las poéticas, los siste- 
mas (...) no hay reglas ni modelos»”. Pero más aún que en 
el caso italiano, bajo este tono resonante no hay una autén- 
tica profundización teórica, que incluso en el caso de Fran- 
cia es aún más exigua que en Italia. Tanto en Stendhal 
como en Hugo, el planteamiento de una teoría de la litera- 
tura romántica se limita a la postulación de una literatura 
viva, adaptada a los tiempos actuales. Clásico es el arte que 
gustaba a nuestros antepasados, romántico es el que gusta a 
los hombres de nuestro tiempo, y, así, los clásicos de hoy 
fueron los románticos de su tiempo; una conclusión que 
aunque fuera útil como arma polémica, despojaba de senti- 
do al contraste entre los dos tipos de literatura. El tono re- 
volucionario del romanticismo francés y sus arrebatos de re- 
belión frente a las reglas fueron, en cualquier caso, 
importantes para la creación de una imagen muy común 
del romanticismo de la estética romántica. La idea de que la 
estética romántica consiste esencialmente en la subversión 
de toda disciplina; en la llamada a la espontaneidad, a la 
inspiración, a la libertad de creación; en la destrucción de 
las jerarquías y de los cánones, procede evidentemente de 
aquí. Abstraerla de las complejas teorizaciones del romanti- 
cismo alemán es mucho más difícil indudablemente, y no 
porque tal idea sea extraña en algún sentido a los pensado- 
res alemanes (ya Fr. Schlegel decía que la primera ley de la 


7 Stendhal, Racine et Shakespeare, cit. p. 9 [trad. cast. cit., 1105); Y. 
Hugo, Sul Grottesco, cit., p. 81 [trad. cast. cit., 62-63]. 
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poesía es que el arbitrio del poeta no se someta a ley algu- 
na), sino porque, en ellos, esa misma idea es concomitante 
de un esfuerzo considerable por crear nuevas estructuras ex- 
presivas y nuevos cánones. Paradójicamente los romanticis- 
mos más «moderados», desde el punto de vista filosófico ge- 
neral (hasta el punto de que a menudo se les ha negado ese 
mismo carácter romántico), son los que más han contribui- 
do a construir una imagen del romanticismo como neta rei- 
vindicación de los derechos de la libertad creadora. 


Pintura y música como «artes románticas» 


En este capítulo nos hemos ocupado sobre todo de poe- 
sía y literatura. Y ello no ha sido casual, porque fue precisa- 
mente en el ámbito de la teoría de la poesía donde el ro- 
manticismo manifestó de un modo más claro su fuerza de 
innovación y de ruptura. Y donde sus ideas encontraron 
una más amplia y rápida difusión fue precisamente en el te- 
rreno de las poéticas literarias, mientras que en las artes fi- 
gurativas su penetración fue más lenta, y la ruptura con las 
teorías neoclásicas menos radical, hasta el punto de que, en 
este terreno, el de las artes plásticas, a menudo no resulta fá- 
cil realmente señalar la línea divisoria entre neoclasicismo y 
romanticismo. Stendhal, por ejemplo, quien, como acaba- 
mos de ver, se erige en abanderado en el enfrentamiento 
más decisivo entre romanticismo y clasicismo, en su Histo- 
ria de la pintura en Italia (escrita ciertamente unos años an- 
tes), adopta una postura que podría ser compartida punto 
por punto por un teórico neoclásico, y no tiene el menor 
reparo en beber abierta y abundantemente en las fuentes de 
tratadistas anteriores, cuando le habría horrorizado que 
cualquiera hiciera lo propio con los teóricos de la poesía. Y, 
sin embargo, sería erróneo pensar que la estética romántica 
quede enteramente bajo la égida de las artes verbales, y se 
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instituya preferentemente como una teoría de la literatura. 
Se puede decir, por el contrario, que, cuando nace, lo hace 
mirando a la pintura y a la música, y que no deja de mante- 
ner su orientación hacia estas dos artes, que no casualmente 
han sido frecuentemente citadas como las artes románticas 
por excelencia. Uno de los primeros documentos de la esté- 
tica romántica en Alemania, la obra de Wackenroder, lo 
constituyen escritos sobre pintura y sobre música, y los re- 
corre un sentido muy vivo de la dificultad que tiene la pala- 
bra para explicar estas artes que, mediante la renuncia al 
lenguaje verbal, se convierten en vehículos de una expresivi- 
dad inagotable. En la pintura, pero sobre todo en la música, 
se expresa de la manera más clara la tendencia romántica a 
la superación hacia el infinito de la finitud de la forma, su- 
peración en que, como ya se ha señalado repetidas veces, 
consiste la esencia misma de la estética romántica. Frente a 
lo clásico, que es perfección, forma acabada, límites defini- 
dos y cerrados; lo romántico es progreso continuo, forma 
abierta, superación de los confines nítidos en el tiempo y en 
el espacio. A menudo, los mismos teóricos del romanticis- 
mo han formulado este contraste como antítesis entre el ca- 
rácter escultórico de lo clásico y el pictórico de lo romántico. 
Todos los románticos están de acuerdo en sostener que la 
escultura es una arte fundamentalmente griego (no hay a 
sus ojos una escultura romántica), mientras que la pintura 
es el arte moderno por excelencia. Y la exaltación de la músi- 
ca es tan frecuente entre los románticos como la de la pin- 
tura; está generalizada su colocación en una posición de pri- 
vilegio en la jerarquía de las artes. Para el romántico la 
música es el alma de toda creación artística: Wackenroder la 
exaltaba como arte supremo, como lenguaje angélico más 
que humano; Fr. Schlegel afirmaba que todo arte desarrolla- 
do tiende a transformarse en música, y Novalis aconsejaba a 
todos los artistas que aprendieran de los músicos. Si bien, 
en su filosofía del arte, Schelling la coloca en el peldaño ini- 
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cial de la escala de las formas artísticas, le reconoce una fun- 
ción absolutamente especial, en la medida en que, eximida 
de la necesidad de representar contenidos concretos, «vuelve 
a figurar el universo, escindido de la materia, bajo la forma 
del purísimo movimiento primigenio». En el Mundo como 
voluntad y como representación, Schopenhauer le atribuye un 
papel muy semejante en muchos aspectos (y debe verse en 
ello uno de los aspectos que de modo más claro ponen de 
manifiesto la deuda de Schopenhauer con las estéticas ro- 
mánticas). Para el filósofo de Danzig, la música no es ima- 
gen de las ideas, como todas las demás artes, sino imagen de 
la voluntad misma, o sea, de la esencia metafísica del mun- 
do. La primacía romántica de la música se encarnará casi, 
luego, en la figura de E. T. A. Hoffmann, también músico y 
compositor, que hace del poder misterioso y demoníaco de 
la música un motivo recurrente de sus novelas y relatos; 
«sólo en el reino del romanticismo la música es de casa», es- 
cribió%, 

En cualquier caso, en lá teoría romántica de la pintura y 
de la música no está sólo en juego un problema de jerarquías 
entre las distintas artes. Tan significativas como ello, por lo 
menos, son las nuevas perspectivas de comprensión que la 
consideración preferencial de estas dos artes implica. Hay 
que señalar que el desplazamiento del interés artístico de la 
antigiiedad pagana a la edad media cristiana, tan caracterís- 
tico del arte y de la crítica románticas, se da en primer lugar 
en el ámbito de la teoría de la pintura. También fue Wac- 
kenroder quien de modo más claro da este paso. En el texto 
inicial de las Efusiones sentimentales cita un pasaje de la carta 
que escribió Rafael a Baltasar Castiglione cuando estaba 
pintando la Galatea de la Villa Farnesio, en el que cuenta 


3 Fr. Schelling, Filosofia dell'Arte, cit., p. 254; A. Schopenhauer, El 
mundo como voluntad y como representación, S 52; E. T. A. Hoffmann, 
Romanzi e racconti, Turín, Einaudi, 1969, vol. 11, pp. 77-78. 
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como busca la inspiración para dicha figura en modelos rea- 
les, sino en «una cierta idea que me viene a la mente» y le 
da un sentido enteramente nuevo. Lo que Rafael refería en 
relación con la imagen de una divinidad pagana, se pone en 
la obra de Wackenroder en relación con la figura de la Vir- 
gen, y la «idea» no es ya un arquetipo platonizante, sino 
una auténtica aparición de María que le permite al pintor 
dar a sus figuras femeninas la perfección ultraterrena que las 
hace inimitables. 

La inspiración religiosa de la pintura medieval y renacen- 
tista viene, así, a desempeñar, casi de golpe, el papel central 
que hasta entonces había desempeñado en la teoría de la 
pintura la imitación de los modelos antiguos y, sobre todo, 
de la estatuaria griega. No es ésta la única novedad radical 
que anuncian las páginas de Wackenroder. Tan rica en con- 
secuencias como aquella de la inspiración religiosa, será la 
novedad de su apertura al arte alemán, en especial al arte de 
Durero. Aun cuando el canon de la perfección pictórica vi- 
gente en el siglo XVIN podía compendiarse en la tríada Rafael, 
Tiziano, Correggio, con respecto de los cuales el arte alemán 
de los siglos XV y XVI era considerado como irremediable- 
mente primitivo y burdo, ahora Wackenroder también se dis- 
pone a admirar el arte alemán. No es que Wackenroder 
niegue que el alemán es menos perfecto en su forma que el 
italiano, lo que, por el contrario, más bien subraya, sino 
que lo considera como un arte distinto, que debe ser apre- 
clado en sí mismo, sin compararlo con los cánones de un 
lenguaje artístico que floreció en una sociedad y en una tie- 
rra diferentes: «No sólo bajo el cielo de Italia, bajo majes- 
tuosas cúpulas, junto a columnas corintias; también bajo las 
agudas cúpulas de edificios recortados y bajo las torres góti- 
cas crece el arte verdadero»”. En el diálogo Las pinturas, pu- 
blicado en el Arhenaeum, August Schlegel recogía las serni- 


% W, H. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, cit. pp. 32-39. 
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llas de novedad echadas por Wackenroder y mostraba me- 
diante una serie de descripciones en prosa y en verso el sen- 
tido de los temas cristianos en pintura, exaltados como un 
auténtico círculo mitológico autónomo, planteándose él, 
protestante, el problema de la acción aniquiladora ejercida 
por la Reforma en este patrimonio de imágenes. Pero 
en aquel diálogo se aclaraba la naturaleza absolutamente 
moderna del arte pictórico, y el error en que los teóricos 
neoclásicos incurrían cuando lo consideraban única- 
mente como la gemela de la escultura y le imponían el so- 
metimiento a las leyes y a los asuntos de la estatuaria 
clásica“, 

La estancia en París de Friedrich Schlegel le sirvió para 
aprovechar la posibilidad de ver reunidas en el Louvre una 
extraordinaria cantidad de obras, lo que comentaba en la 
revista Europa, sintetizando con la observación directa, qui- 
zá por primera vez, las que hasta entonces habían sido tesis 
de principio, relativamente desvinculadas de la interpreta- 
ción de obras concretas. Desplazaba hacia el pasado, aun- 
que no fuera excesivamente, el momento áureo de la pintu- 
ra italiana, prefiriendo a Bellini, Perugino y al primer Rafael 
frente a los logros del tardo y pleno renacimiento, y contri- 
buía de un modo determinante al descubrimiento del anti- 
guo arte alemán y del gótico. Al poco tiempo, gracias tam- 
bién al estímulo de Schlegel, los hermanos Boiserée, dos 
patricios de Colonia, se entregarán a recopilar la pintura y 
el arte medieval y renacentista alemán, que la secularización 
de los bienes eclesiásticos subsiguiente a la legislación napo- 
leónica había sacado de las iglesias”. Poco más de diez años 
más tarde, las ideas de Wackenroder y de los Schlegel sobre 
la pintura se harán realidad en la práctica artística del ce- 


% A. Y. Schlegel, Die Gemálde, en Athenaeum, 1799, fasc. IL 
ét Fr. Schlegel, Ansichien und Ideen von der christlichen Kunst, en 
KA, vol. IV. 
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náculo de los Nazarenos, pintores empeñados —entre la nari- 
va Alemania e Italia, adonde se habían trasladado— en hacer 
revivir la pintura religiosa inspirándose en el arte de los pri- 
mitivos italianos. Otro ámbito, por último, en el que las 
teorías románticas se revelaron extraordinariamente influ- 
yentes es el de la pintura del paisaje, tradicionalmente con- 
siderado como un género menor, y que se alza ahora con un 
papel de primerísimo plano (piénsese en pintores como 
Caspar David Friedrich en Alemania o Turner en Inglate- 
rra). La más significativa consideración teórica de la impor- 
tancia de la pintura paisajística como género típicamente 
moderno y desconocido para los antiguos se encuentra en 
las Cartas sobre la pintura de paisaje de Carl Gustav Carus 
(1789-1869), amigo de Goethe y discípulo del pintor C. D. 
Friedrich. 

No menos rompedoras fueron las novedades introduci- 
das por los románticos en la concepción de la música. Tam- 
bién en este caso los escritos de Wackenroder son a un 
tiempo anuncio y compendio de temas destinados a calar 
en toda la reflexión romántica. Concibe la música como 
medio absolutamente autónomo y perfecto, sólo compara- 
ble, en su condición de acabado, al lenguaje verbal, si bien 
absolutamente independiente de él; es una lengua maravi- 
llosa «que nadie ha hablado nunca, cuya patria nadie cono- 
ce y que llega a los más escondidos nervios de todos». Pero 
esta lengua no es sólo forma, como cabría esperar, es funda- 
mentalmente contenido, en el sentido de que es expresión 
directa de los sentimientos humanos: «es el único arte capaz 
de encauzar los más diversos y opuestos movimientos de 
nuestro ánimo a una misma y hermosa armonía; el único 
arte que con notas igualmente armónicas expresa la alegría 
y el dolor, la desesperación y la adoración». La considera- 
ción de la música como expresión pura de estados de áni- 
mo, como único arte capaz de expresarlos en sus infinitas 
mudanzas, comporta el casi inevitable corolario de una in- 
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tensa desvalorización de los componentes técnicos del len- 
guaje musical, de sus aspectos matemático-estructurales. 
Berglinger, el músico en quien Wackenroder figura sus 
ideas, y que constituye una imagen muy sugestiva de artista 
moderno en fuerte contraste con el ambiente y la sociedad 
que no lo comprende y lo humilla, soporta el aprendizaje 
de las leyes de la composición musical como una tarea ine- 
ludible, pero árida e ingrata. La técnica musical le parece a 
Wackenroder «una mísera urdimbre de proporciones numé- 
ricas», comparable a «un ingenioso telar para tejidos refina- 
dos». Lo que no le impide, sin embargo, apreciar sobre todo 
la música que se entrega exclusivamente a la fuerza de los 
sonidos y rechaza todo apoyo en la palabra. Subvirtiendo la 
predilección del gusto de la ilustración por el canto, el me- 
lodrama, el emparejamiento de palabras y sonidos, en 
suma, Wackenroder exalta, por encima de cualquier otra, la 
pura música instrumental, en la que la soberana capacidad 
expresiva del lenguaje musical brilla libremente, sin necesi- 
dad de apoyos ni de ayudas. Es absurdo medir la lengua 
más rica, la musical, con aquella más pobre, la verbal; no se 
puede disolver en palabras lo que la palabra desprecia; la 
música posee infinitamente por sí sola una materia sonora 
de espíritu divino, y las composiciones instrumentales «des- 
trozan con un solo grito la envoltura de las palabras, como 
si éstas fueran la tumba de la honda pasión del corazón»?., 
En la filosofía romántica de la música estas ideas apare- 
cen y reaparecen constantemente. La idea de que la música 
es expresión del sentimiento dominará sin óbice alguno du- 
rante cinco décadas, por lo menos, hasta que Eduard Hans- 
lick la ponga en duda en Lo bello musical (1854). Schopen- 
hauer la suscribe plenamente, si bien precisa que la música 
no expresa tal o cual sentimiento determinado y contingen- 


$ W, H. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, cit. pp. 113- 
114, 95-96 y 127. 
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te sino «el gozo, la turbación, el dolor, el terror, el júbilo, la 
alegría, en sí mismos». La minusvaloración del elemento 
gramatical y técnico no sólo aparecerá recurrentemente en- 
tre los filósofos de la música, sino incluso también entre los 
mismos músicos y los críticos musicales, proclives en esta 
época a conceder la mayor importancia a una escucha pasi- 
va, orientada hacia el ensimismamiento sentimental mucho 
rnás que al análisis técnico. "También la preferencia por la 
música instrumental frente a la vocal se instituye como ras- 
go distintivo de muchos teóricos románticos. A. Schlegel 
pensaba que también se podía establecer en el terreno de la 
música la distinción entre música antigua y música moder- 
na y que el criterio para tal distinción consistiría en hacer 
corresponder lo moderno con la música puramente instru- 
mental. Schopenhauer consideraba que cuando en el melo- 
drama el músico se esfuerza en acordar la música a las pala- 
bras constriñe a la música a expresarse en un lenguaje que 
no le es propio y, sorprendentemente, afirmaba que la mú- 
sica de Rossini no perdería nada si se interpretara en versión 
exclusivamente instrumental. Finalmente, E. T. A. Hoff- 
mann, basándose en el gran arte de Beethoven, se entregaba 
a un himno a la música pura: «¿Cuando se habla de la mú- 
sica como de un arte autónomo, no debería entenderse aca- 
so que se habla exclusivamente de música instrumental? 
Sólo ésta (...) expresa con absoluta pureza la peculiar esen- 
cia propia, imposible de encontrar en otras músicas. Esta 
música es la más romántica de las artes; la única, me atreve- 
ría a decir, genuinamente romántica, porque tiene por obje- 
to lo Infinito»*, 

Estos conclusiones particularizadas relativas a formas ar- 
tísticas singulares no están en contradicción con las que 


% A. Y. Schlegel, Die Kunstlebre, cit., págs. 205-222; A. Schopen- 
hauer, El mundo como voluntad y como representación, S 52; E. T. A. 
Hoffmann, Romanzi e racconti, cit., vol. Í, p. 35. 
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puedan abstraerse de la consideración de las mismas artes 
en el sistema global. Muy al contrario, como queda claro en 
el caso de la consideración preferencial de la música, por 
ejemplo, quedan corroboradas precisamente en la clasifica- 
ción global. El problema del sistema de las bellas artes no lo 
formula el romanticismo, pues ya se había planteado como 
uno de los temas centrales de la reflexión estética a lo largo 
del siglo XVII, pero sí le confiere un sentido y le da una im- 
portancia enteramente nuevos. Como ya hemos visto, el ro- 
manticismo ciñe el interés de la estética a las «bellas artes»; 
con el romanticismo, la estética se convierte en doctrina del 
arte, y la construcción del sistema de las artes, su clasifica- 
ción y la descripción de sus relaciones se plantean, al menos 
exteriormente, como el problema predominante de la esté- 
tica, más que como uno de sus problemas. No es casual que 
todas las grandes estéticas del período junto a una Parte ge- 
neral presenten una Parte especial, dedicada expresamente al 
sistema de las artes. Y ello significa que el problema de la 
clasificación deja de plantearse como mera tarea de descrip- 
ción empírica y que deja de bastar la simple ilustración de 
las relaciones entre las diversas formas artísticas. De lo que 
ahora se trata es de llegar a una deducción filosófica a partir 
del ordenamiento sistemático y, por tanto, de ordenar y 
presentar dialécticamente aquellas relaciones con las que 
anteriormente bastaba inventariar. Á esta exigencia deducti- 
va se une, no obstante, para mayor complicación, una de- 
manda posterior. Mientras que en el sigo XVIII se había 
planteado fundamentalmente la determinación de los lími- 
tes recíprocos de las artes (piénsese en el caso emblemático 
del Laoconte de Lessing), y se había cuidado que las distin- 
tas artes no trataran de invadir el territorio de sus vecinas, 
en la proporcionada satisfacción de sus ámbitos, el romanti- 
cismo se siente atraído predominantemente por la corres- 
pondencia, por la afinidad, por la mezcolanza de las formas 
artísticas, y siente un interés mucho más vivo por los empa- 
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rentamientos entre las artes que por la fijación entre ellas de 
límites infranqueables. «Hay que acercar a las artes entre sí 
y encontrar los pasos de las unas hacia las otras», dice A. 
Schlegel, presentando un programa de actuación con el que 
todos los teóricos románticos se sentirán comprometidos. 

El entramado de la exigencia de fundamentación filosó- 
fica con la exigencia de la recíproca correlación entre las ar- 
tes se refleja en la complejidad de los sistemas propuestos 
por los románticos. Schelling, en la Filosofía del arte, con- 
traponía un lado real del mundo a un lado ¿deal, queriendo 
distinguir las artes que han de realizarse con un material fi- 
sico de las que no lo requieren, y, así, ponía a un lado a la 
música, a la pintura y a la plástica (articulada, a su vez, en 
arquitectura, bajorrelieve y escultura de bulto redondo), y 
en el otro a la poesía, que no moldea materia real aunque se 
sirva del lenguaje, con sus tres formas, épica, lírica y drama, 
y, después, establecía toda una serie de correspondencias 
por las que, por ejemplo, en la música, el ritmo es el ele- 
mento musical, la modulación el pictórico, la melodía el 
plástico; en la plástica, la arquitectura es el elemento musi- 
cal, el bajorrelieve el pictórico, la escultura propiamente di- 
cha el plástico, etcétera. Ast suscribía sustancialmente la cla- 
sificación schellinguiana, pero añadía una anotación para la 
coreografía, o sea, el conjunto de danza, arte teatral y obra 
musical, como fruto de la unión de lo plástico y lo musical; 
Górres, en los Aforismos sobre el arte, procedía desde la dis- 
tinción simple entre artes figurativas y artes verbales, pero la 
complicaba distinguiendo dentro de cada una de ellas un 
momento que denominaba eductivo (pasivo, femenino) de 
otro que denominaba productivo (activo, masculino), de tal 
suerte que, en la pintura, el colorido era eductivo y el cla- 
roscuro productivo; en la música, la melodía era eductiva y 
la armonía productiva, etcétera. Solger afirmaba la sustan- 
cial unicidad y coincidencia de las artes en su lado ideal, re- 
mitiendo para su diferenciación al momento de su manifes- 
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tación objetiva y material, pero, luego, también él sentía la 
necesidad de sacar a la luz complicadas correspondencias 
entre escultura, pintura, arquitectura, por un lado, y épica, 
lírica, drama, por otro%, 

No sería difícil poner de manifiesto cuanto de arbitrario 
y forzado pueden tener estas construcciones y sistematizacio- 
nes, pero hacer hincapié en su artificio nos cerraría el cami- 
no para entender lo que de nuevo y significativo se abría, del 
modo que fuere, dentro mismo de aquellos entramados cla- 
sificatorios. De hecho, no sólo sirvieron, como ya hemos di- 
cho, para facilitar una definición mejor de las características 
de cada una de las distintas artes y para llamar la atención 
sobre sus recíprocas vinculaciones, sino que también en ellas 
encontraba expresión la nueva percepción de la naturaleza 
sustancialmente histórica del fenómeno artístico. Ninguna 
de las clasificaciones propuestas prescindía realmente del 
planteamiento básico del primer romanticismo sobre la di- 
versidad de las formas del arte en relación con la época en 
que surgen, ni tampoco hubo ninguna —esto en mayor o 
menor medida, dependiendo de las capacidades de los dis- 
tintos autores— que dejara de tender esforzadamente a la ar- 
monización de la construcción estática con la visión dinámi- 
ca, a la armonización del sistema con la historia. De esta 
tensión nace precisamente ese rasgo característico suyo de 
que, más que basarse en los sistemas de las bellas artes die- 
ciochescos, asumen procedimientos de filosofías de la historia 
del arte, articuladas en torno a las oposiciones, ahora ya co- 
nocidas, entre el arte clásico y el romántico, el arte simbólico 
antiguo y el alegórico cristiano. Su misión consistía en orde- 
nar y sistematizar el patrimonio de conocimientos que la 


“ Er, Schelling, Filosofía dellArte, cit., Parte Especial; Fr. Ast, System 
der Kunstlebre, cit., SS 62 y ss.; J. Górres, Aforismen liber die Kunst, en 
Gesammelte Schrifien, Colonia, Winter, 1932, vol. II, 1.2 parte; K. Sol- 
ger, Erwin, cit., pp. 240 y ss. 
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nueva concepción del arte había hecho posible contemplar, 
aun cuando sólo en parte hubiera sido asumido y que aún 
había que explorar en su mayor parte. Así pues, sólo en par- 
te operaban como sistematizaciones; eran, en realidad, mu- 
cho más, prefiguraciones de las que más tarde se convertirí- 
an en historias de cada una de las distintas artes. El material 
que la nueva teoría de la poesía y de las artes proponía a la 
consideración era potencialmente vastísimo, incomparable- 
mente más amplio que el que hubiera abordado cualquier 
teoría precedente. Los primeros románticos alemanes habían 
abordado el estudio de las literaturas romances, italiana, es- 
pañola, provenzal, portuguesa; se habían ocupado de la lite- 
ratura inglesa isabelina y de la alemana medieval; en el estu- 
dio de las artes plásticas, habían echado las bases para el 
descubrimiento del arte medieval y renacentista alemán. A. 
Schlegel había escrito sobre Dante, Petrarca, Bocaccio, 
Ariosto, Tasso, había traducido a casi todo Shakespeare y ha- 
bía dado a conocer a Calderón en Alemania; Friedrich, ade- 
más de con los autores estudiados por su hermano, se había 
apasionado con Cervantes y con Los Lustadas de Camoens; 
Tieck había traducido el Quijote. Ambos hermanos habían 
profundizado, luego, sus conocimientos de literatura pro- 
venzal, de literatura medieval francesa, del sánscrito y de la 
civilización india antigua. Se ocuparon también los dos de la 
literatura alemana medieval, de los Nibelungos, y de la lírica 
amorosa, de la literatura popular épico-caballeresca; por su 
parte, Tieck, ya en 1803, había compilado un florilegio de 
Cantos de amor antiguo-alemanes. 


La poesía popular y la historia de las artes 


El interés por la antigua literatura alemana y por la poe- 
sía popular se hizo dominante en el llamado segundo ro- 
manticismo. Górres publicó en 1807 un volumen sobre los 
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Libros populares alemanes, y poco después una serie de artí- 
culos sobre los Nibelungos y su relación con las antiguas sa- 
gas nórdicas; Brentano y Arnim recopilaron canciones po- 
pulares (reelaborándolas, a menudo, e interpolándolas, en 
otras ocasiones con creaciones suyas) en la famosa antología 
El cuerno maravilloso del niño; Jakob y Wilhelm Grimm 
dieron a la imprenta, algunos años más tarde, su conocidísi- 
ma colección de cuentos. El estudio de la literatura espon- 
tánea, la literatura que nace en el pueblo sin mediaciones 
cultas no era algo absolutamente nuevo; todos estos autores 
podían remitirse como muy ilustre precedente alemán a 
Herder. No obstante confieren a su estudio un sentido en 
buena parte distinto. Hacen especial hincapié en el aspecto 
nacional de la literatura popular, cuyo estudio se convierte 
en investigación de los antiguos orígenes de la nación, con 
la finalidad de salvar en ellos la especificidad de la cultura 
alemana. Achim von Arnim compara el olvido de las tradi- 
ciones populares con los ruinosos efectos de la tala de un 
bosque, y sostiene que la capacidad de los alemanes para re- 
montarse a sus propias raíces le confiere una superioridad 
sobre los demás pueblos. Pero, sobre todo, estos estudiosos 
hacen de la oposición entre poesía popular y poesía culta, o 
artística, una diferenciación de naturaleza, de esencia, por la 
que no sólo se considera radical e insalvable la disparidad 
entre ambos tipos de poesía, sino que acaba por considerar- 
se como única, verdadera y genuina poesía sólo a la poesía 
popular, y se reputa a la poesía artística de producto artifi- 
cial y corrompido. 

«En todos los países y en todos los pueblos hay, eterna- 
mente fundamentada, hay una diferencia entre poesía natu- 
ral y poesía artística», escribía Jakob Grimm, y añadía que 
las dos especies de poesía eran tan diversas, tan necesaria- 
mente distintas, también en el tiempo, que nunca podían 
coexistir en un mismo momento histórico. La poesía natu- 
ral es obra de todo el pueblo creador, proviene del espíritu 
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del todo, mientras que la llamada poesía culta procede del 
espíritu de un artista individual. Por eso, la poesía moderna 
puede citar el nombre de sus poetas, a diferencia de la anti- 
gua que no puede identificar a ninguno de ellos. Toda la 
verdadera épica es fruto, para Grimm, de esta creación es- 
pontánea y común, y no admite que la poesía popular pue- 
da operar a partir de materiales suministrados por la culta: 
«nunca he podido creer que las invenciones de los cultos 
hayan pasado con cierta permanencia al pueblo, que las sa- 
gas y los libros procedentes de éste hayan bebido en las 
fuentes de aquellos»; aún le parece mucho menos posible, 
como parecían presuponer Brentano y Arnim, que pueda 
revitalizarse en el mundo moderno una poesía popular. La 
poesía popular constituye un todo con la historia de los 
pueblos más antiguos, porque tiene sus raíces en el mundo 
mítico de los orígenes: épica, poesía popular y mito son in- 
separables, son antiguas reliquias de un orden sagrado, cer- 
cano a la divinidad, que luego se ha perdido. En este senti- 
do, el pasado al que nos remiten los testimonios de la 
poesía popular borra sus perfiles en una indistinta edad fa- 
bulosa, incluso cuando se trata de frutos de una época que 
puede documentarse y que no es demasiado remota, como 
sería el caso del epos nibelúngico*. 

Ahora bien, si los presupuestos teóricos de que partía el 
segundo romanticismo podían alejarlo de un auténtico pen- 
samiento histórico, y si la explícita controversia con el ideal 
de poesía consciente y reflexiva, tan caro a los románticos 
de Jena, abría entre los dos grupos románticos alemanes un 
foso difícil de colmar, las búsquedas concretas y las conse- 
cuciones del conocimiento, a las que cada uno de los gru- 


$ A, v. Arnim, Von Volksliedern, en Werke, Berlín, Bong, 1980, Pri- 
mera parte, pp. 65; J. Grimm, Gedanken, wie sich die Sagen zur Poesie 
und Gesichte verbalten, en J. y W. Grimm, Schrifien und Reden, Stutt- 
gart, Reclam, 1985. 
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pos llegó, parecen menos refractarias a una consideración 
unitaria. Los Grimm reunieron una inmensa cantidad de 
conocimientos sobre literatura germánica antigua, sobre las 
tradiciones, populares, sobre la lengua alemana. Su Gramá- 
tica y su Vocabulario son insignes monumentos de la nueva 
lingúística histórica. Fundan en esencia la filología germáni- 
ca. Las compilaciones de canciones y cuentos populares se- 
rán continuadas en Alemania por Ludwig Uhland (1787- 
1862), y emprendidas en otros países por poetas y eruditos 
(Claude Fauriel en Francia, Tommaseo en Italia). Del mis- 
mo modo las innovadoras investigaciones de los Schlegel 
abrirán camino a los estudios sobre la India, y su interés por 
las literaturas provenzal y francesa antigua inducirán, aun- 
que indirectamente, a la creación de la filología románica 
en Francia con Fauriel (1772-1844) y en Alemania con 
Friedrich Diez (1794-1876). El carácter histórico del fenó- 
meno artístico no se quedaba en pura especulación teórica 
ni tenía vigencia sólo en las articulaciones sistemáticas, em- 
pezaba a ser el fundamento de auténticas historias literarias, 
y contribuía al nacimiento de las disciplinas filológicas que 
constituyen un soporte indispensable y un ejemplo excelen- 
te de estudios históricos. El análisis de las bellezas poéticas 
del cristianismo en el Genio del cristianismo de Chateau- 
briand es ya un punto de partida para comprender la histo- 
ria de las literaturas modernas; en sus conferencias sobre las 
literaturas románticas, A. Schlegel traza las líneas generales 
de una historia de las literaturas románicas, y el Curso de li- 
teratura dramática es el punto de partida para la compren- 
sión de la diversidad entre teatro antiguo y moderno. Su 
hermano Friedrich, con las lecciones de 1812 sobre la His- 
toria de la literatura antigua y moderna, publicadas tres años 
más tarde, ofrece un panorama que va desde las antiguas 
poesías griega, hebrea e india, hasta las literaturas contem- 
poráneas. Jean Charles Sismonde de Sismondi intenta una 
reconstrucción de toda la literatura medieval románica con 


246 


De la literatura del sur de Europa (1813), que produce una 
conmoción en Italia y en Francia. Pero es la Estética de He- 
gel la que, más que cualquier otra, consigue unir, en el tra- 
tamiento de cada una de las distintas artes, la perspectiva 
sistemática con la histórica. Ciertamente no es una estética 
romántica, cabría decir que es antirromántica en sus funda- 
mentos teóricos, pero en lo que atañe al material tratado, 
especialmente en pintura y literatura, debe muchísimo a los 
románticos. Y esa deuda se refleja también en los discípulos 
de Hegel que escriben historias de artes concretas, como su- 
cede con K. Rosenkranz, autor, no por casualidad, de una 
Historia de la poesía alemana de la edad media (1830), o con 
H. G. Hotho, el historiador de la pintura. El descubrimien- 
to de la pintura medieval, iniciado por Wackenroder y Er. 
Schlegel, lleva a las investigaciones históricas de J. D. Passa- 
vant y G. E Waagen, y al nacimiento de la moderna histo- 
riografía artística. En general, el fervor de los estudios de 
historia de las literaturas y de las artes se extiende por Euro- 
pa precisamente cuando empieza a agotarse el romanticis- 
mo, o sea, a partir de 1830, y no hubiera sido imaginable si 
no hubiera estado precedido de la teoría romántica de la 
poesía y de las investigaciones emprendidas por los miem- 
bros del romanticismo. Las grandes historias literarias del 
siglo XIX, incluida la italiana de De Sanctis, que es aún más 
tardía, deben mucho todas ellas, si no directamente a los 
modelos románticos, sí, por lo menos, a las ideas rectoras 
por ellos concebidas sobre la imposibilidad de separar el jui- 
cio crítico del histórico, o sobre la imposibilidad de separar 
la comprensión del arte de la comprensión de las condicio- 
nes históricas 'y sociales en que tal arte se desarrolla. Se ha 
discutido mucho últimamente la relación que une al ro- 
manticismo con la modernidad. Considerada en sus térmi- 
nos teóricos, esto es, en relación con los contenidos filosófi- 
cos del romanticismo, la cuestión no está cerrada y puede 
abordarse, como de hecho se ha abordado, con plantea- 
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mientos muy distintos e incluso antagónicos. Pero si lo que 
se considera es cómo ha operado el romanticismo en lo que 
respecta a la concepción y el conocimiento de la obra de 
arte, y, sobre todo, si se considera cómo el romanticismo 
contribuye a conformar, a crear, se podría decir casi, las dos 
estructuras fundamentales de consideración de la experien- 
cia estética, o sea la crítica y la historia del arte, en todas sus 
formas, a lo largo de dos siglos, entonces, no queda la me- 
nor duda de que la relación entre romanticismo y moderni- 
dad se puede considerar, en el límite, como de identidad. 
No hay ningún otro movimiento, ninguna otra teoría que 
haya contribuido de un modo tan determinante a construir 
y orientar nuestra percepción del fenómeno artístico, nin- 
guna otra estética ha influido tan profundamente como la 
romántica. 
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Esta bibliografía se divide en dos partes. La primera com- 
prende la bibliografía primaria, o sea, la correspondiente a los 
autores de la estética romántica. Siempre que existe, y se trata de 
un libro accesible, citamos la traducción italiana de las obras 
mencionadas, cuando no hay traducción remitimos al texto ori- 
ginal. [En la presente traducción castellana, facilitamos las edi- 
ciones españolas de las obras mencionadas a la vez que respea- 
mos las referencias italianas. N. del E.] En la segunda parte, 
dedicada a la bibliografía secundaria, o sea, a los libros y ensayos 
sobre la estética romántica, hemos dado una amplia preferencia a 
textos italianos o a textos traducidos al italiano, y hemos limita- 
do al máximo la cita de libros extranjeros, haciendo referencia, 
en tal caso, sólo a los más significativos entre los más recientes. 
Tampoco pretende ser exhaustiva esta bibliografía por lo que se 
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la tarea a quien quiera emprender algún estudio más detallado 
sobre alguno de los aspectos tratados a lo largo del libro. 
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11 piú antico programma sistematico dell idealismo tedesco, trad. it. 
en Fr. Hólderlin, Scritzi di estetica, cit., pp. 165-166. 

E H. Jacobi, /dealismo e realismo, edición de N. Bobbio, Turín, 
De Silva, 1948. 

Jean Paul, Vorschule der Aesthetik, Hamburgo, Meiner, 1990, tra- 
ducido en parte al italiano en // comico, lumorismo e l'arguzia, 
edición de E. Spedicato, Padua, Il Poligrafo, 1994; 1! discorso 
del Cristo morto e altri sogni, trad. it. de B. Blanchi, Parma, 
Franco Maria Ricci, 1977. Introducción a la estética, trad. Ju- 
lián de Vargas, Madrid, ed. Verbum, 1991. 

J. Keats, Lettere sulla poesía, trad. it. de N. Fusini, Milán, Feltri- 
nelli, 1984. 

H. von Kleist, Sul teatro delle marionette, trad. it. de L. Traverso, 
Génova, Il Melangolo, 1979; Sobre el teatro de marionetas y 
otros ensayos de arte y filosofía, trad. Jorge Ricchmann Fernan- 
dez, Madrid, Hiperión, 1988. 

G. Leopardi, Zibaldone, edición de G. Pacella, Milán, Garzanti, 
1991; Zibaldone de pensamientos, trad. Ricardo Pochtar, Bar- 
celona, Tusquets, 1990. 

A. Manzoni, Scritti di teoria letteraria, edición de A. Sozzi Casa- 
nova, Milán, Rizzoli, 1990. 

A. Miiller, Kritische Ausgabe, Neuwied-Berlín, H. Luchterhand, 
1967. 

Novalis (Friedrich von Hardenberg), Opera Filosofica, edición de 
G. Moretti y E. Desideri, Turín, Einaudi, 1993; Enrico di Of- 
terdingen, trad. it. de L. Arena, Milán, Mondadori, 1995; Sh- 
rifien. Die Werke Friedrich von Hardenbergs, edición de P. 
Kluckohn y R. Samuel, Stuttgart, Kohlhammer, 1960-1988. 

E. Schelling, Sistema dell'idealismo trascendentale, trad. it. de M. 
Lossaco, Bari, Laterza, 1926”; Sistema del idealismo transcen- 
dental, trad. Rosales de Rivera, Barcelona, Anthropos, 1988; 
Filosofía dell'arte, trad. it. de A. Klein, Nápoles, Prismi, 1986; 
Filosofía del arte, Buenos Aires, Nova, 1949; Le arti figurative 
e la natura, trad. it. de L. Rustichelli, Palermo, Aesthetica, 
1989; La relación de las artes figurativas con la naturaleza, Ma- 
drid, Aguilar, 1954; Bruno o del principio divino e naturale de- 
lle cose, trad. it. de E. Guglielminerti, Nápoles, ESI, 1994; 


Bruno o el principio divino y natural de las cosas, trad. Francesc 
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Pereña Blasi, Barcelona, Orbis, 1985; Filosofia della mitologia, 
trad. it. de L. Procesi, Milán, Mursia, 1990; Sámtliche Werke, 
edición de KFA Schelling, Stuttgart, Cotta, 1856 y sigs. 

E. Schiller, Sulla poesia ingenua e sentimentale, trad. it. de C. Baseg- 
gio, Milán, TEA, 1993.; Sobre la gracia y la dignidad; Sobre po- 
esía ingenua y.. sentimental, trad. Juan Probst, Barcelona, Ica- 
ria, 1985. 

A. Y. Schlegel, Corso di letteratura drammatica, trad. it. de G. Ghe- 
rardini, Génova, Il Melangolo, 1979; Kritische Schrifien und 
Briefe, edición de E. Lohner, Stuttgart, Kohlammer, 1963. 

Fr. Schlegel, Dialogo sulla poesía, trad. it. de A. Lavagetto, Turín, 
Einaudi, 1991; Frammenti del «Lyceum» e dell» Athenaeum», 
Ídee, trad. it. de V. Santoli, en Frammenti critici e scritti di es- 
tetica, Florencia, Sansoni, 1967; Sullo studio della poesia greca, 
trad. it. de A. Lavagetto, Nápoles, Guida, 1988; Sobre el estu- 
dio de la filosofía griega, trad. Berta Reposo, Madrid, Akal, 
1996; Simbolicita dell'arte, edición de L. Rusticheli, Floren- 
cia, Alinea, 1988; Frammenti di estetica, trad. it. de M. Co- 
meta, Palermo, Aesthetica, 1989; Storia della letteratura anti- 
ca e moderna, edición de R. Assunto, Turín, Paravia, 1974; 
Lucinda, trad. it. de ME D'Agostino, Pordenone, Studio 
Tesi, 1985; Lucinda. Una novela, trad. Berta Reposo, Natan, 
1987; Kritische Friedrich Schlegel Ausgabe, Munich-Pader- 
born-Viena, Schóningh, 1958 y sigs. (abreviada en KA) . 

F. Schlegel, Obras selectas, Madrid, Fund. Universitaria Española, 
1983, 2 vols., edic. de Hans Jurerschke, trad. de M. A. Vega 
Cernuda; Poesía y filosofía, Madrid, Alianza, 1994, edic. de 
D. Sánchez Meca y A. Rábade Obradó. 

FE. Schleiermacher, Estetica, trad. it. de Paolo D'Angelo, Palermo, 
Aesthetica, 1988; Sul concetto dell'arte, trad. it. de Paolo 
d'Angelo, Palermo, Aesthetica Pre-Print, 1988. 

P. B. Shelley, Opere, edición de E Rognoni, Turín, Einaudi, 1995. 

K. Solger, Erwin, Munich, fink, 1970; Lezioni di Estetica, trad. it. 
de G. Pinna, Palermo, Aesthetica, 1995; Nachgelassene Schrif- 
ten und Briefwechsel, Leipzig, 1826, reproducción fotográfica, 
Heidelberg, 1973. 

Mme. de Staél, De l'Allemagne, París, Garnier-Flammarion, 
1968. 
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Stendhal, Racine et Shakespeare, París, LHarmattan, 1993, en 
Obras completas, [, México, Aguilar, 1964; Storia della Pittura 
in lralia, trad. it. de G. Carullo, Roma, Editori Riuniti, 
1983; Historia de la belleza en Italia, Madrid, Espasa Calpe, 
1972. 

L. Tieck, Sul concetto di meraviglioso in Shakespeare, trad. it. de 
M. Fazio en limito di Shakespeare e il teatro romantico, Roma, 
Bulzoni, 1993. 

W. Wackenroder, Scritti di poesia e di estetica, trad. it. de B. Te- 
chi, Turín, Bollati Bringhieri, 1993; Sámiliche Werke und 
Briefe, Heidelberg, Winter, 1991. 

W. Wordsworth, Sul sublime e sulla poesia, trad. it. de M. Baciga- 
lupo y F. Nasi, Florencia, Alinea, 1992. 

Señalemos por último la antología Los románticos alemanes, edi- 
ción de G. Bevilacqua, vol. 11: Filosofía Polivica Storia Religio- 
ne, selección e introducción de C. Cesa y V. Verra, Milán, Ri- 
zoli, 1996. En castellano se pueden consultar: A. Marí, El 
entusiasmo y la quietud. Antología del romanticismo alemán, 
Barcelona, Tusquets, 1998; J. Arnaldo, Fragmentos para una 
teoría romántica del arte, Madrid, Tecnos, 1987. 


2. Estudios sobre la estética romántica 


Las historias generales de la estética, por los motivos expues- 
tos en la introducción, no dedican una especial atención al perío- 
do romántico. Constituye una excepción la Storia dell estetica de 
S. Givone (Roma-Bari, Laterza, 1988); Historia de la estética, 
Madrid, Tecnos, 1990, que dedica su segundo capítulo a la «Re- 
volución romántica». Entre las historias de la crítica literaria, la 
Storia della critica moderna de R. Wellek (Bolonia, Il Mulino, 
1974); Historia de la crítica moderna, Madrid, Gredos, 1972, de- 
dica todo un volumen, el segundo, a «La edad romántica». Aun 
cuando no tenga.en cuenta los planteamientos críticos más re- 
cientes (pues se escribió en los años cincuenta) y se trate a algu- 
nos autores muy por encima sigue siendo un instruménto muy 
completo y útil. La Breve storia dell'idea di letreratura in Occidente 
de W. K. Wimsatt y C. Brooks (Turín, Paravia, 1974) dedica un 
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capítulo a los críticos alemanes, aunque da más importancia a los 
autores ingleses, a los que dedica tres amplios capítulos, y ningu- 
na a franceses o italianos. 

Entre los artículos enciclopédicos, hay que señalar, en el cam- 
po de la filosofía, la voz Romanticismo de V. Mathieu en la Enci- 
clopedia Filosofica, Florencia, Sansoni, 1967, y, en el campo teóri- 
co-literario, Romanticismo de E. Jesi en S. Lupi (ed.), Dizionario 
di letreratura tedesca; también, Romanticismo, de M. Puppo, en 
Dizionario critico della letteratura italiana, dirigido por V. Branca, 
Turín, UTET, 1986. 

Sobre la historia del término «romántico»: M. Apollonio, Ro- 
mantico. Storia e fortuna di una parola, Florencia, 1958; menos 
extenso: M. Praz, La carne, la morte e il diavolo nella letreratura 
romantica, Florencia, Sansoni, 1991 (8.2 ed.), pp. 13-28. Es im- 
portante H. Eichner, Romantic and its Cognates. The European 
History of a word, Toronto, 1972. El ensayo de A. Lovejoy, 1! sig- 
nificato del termine «romantico» nel primo romanticismo tedesco, en 
A. Lovejoy, Líalbero della conoscenza, Bolonia, Il Mulino, 1982, 
aun siendo importante para la historia de la recepción, presenta 
hipótesis ya superadas (se escribió en 1916), mientras que el tra- 
bajo de R. Wellek, 1/ concesto di romanticismo nella storia lettera- 
ria, en R. Wellek, Concetti di critica, Bolonia, Boni, 1973, más 
que de la historia del término se ocupa del problema de la uni- 
dad de los romanticismos europeos. El volumen de M. Puppo, // 
Romanticismo, Roma, Studium, 1975, es una introducción gene- 
ral al romanticismo como fenómeno literario, mientras que Á. 
De Praz, La rivoluzione romantica. Poetiche, Estetiche, Ideologie, 
Nápoles, Liguore, 1984, se ocupa sobre todo de las artes figurati- 
vas; debe señalarse también de De Praz, Europa romantica, Nápo- 
les, Liguori, 1994. Entre las contribuciones más frecuentes deben 
tenerse en cuenta la Introduzione de G. Bevilacqua al primer vo- 
lumen de la antología editada por él, Y romantici sedeschi, Milán, 
Rizzoli, 1995 y E Rella, Lesterica del romanticismo, Roma, Don- 
zelli, 1997. En los últimos años, han venido apareciendo algunas 
recopilaciones de estudios sobre el romanticismo, que iremos in- 
dicando a medida que nos refiramos a temas específicos: Roman- 
ticismo Esistenzialismo Ontologia della liberta, Milán, Mursia, 
1979; U. Cardinale (ed.), Problemi del romanticismo, Milán, Sha- 
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kespeare £ Company, 1983; M. Freschi (ed.), Mito e utopia nel 
romanticismo tedesco, Nápoles, 1984; S. Zecchi (ed.), Romanticis- 
mo. Mito, simbolo, interpretazione, Milán, Unicopli, 1987; M. 
Cottone (ed.), Figure del romanticismo, Venecia, Marsilio, 1987; 
Romanticismo e filosofia; Romanticismo e Poesia, números mono- 
gráficos 1989 y 1990 de la Rivista di Estetica, editada por G. 
Garchia y E Vercellone; Romanticismo e modernitá, edición al 
cuidado de C. Ciancio y E. Vercellone, Turín, Zamorani, 1997. 
Puede encontrar el lector una abundante información —también 
bibliográfica— en G. Hoffmeister (ed.), European Romanticism, 
Detroit, Wayne University Press, 1990, y G. Hoffmeister, Deuts- 
che und Europáische Romantik, Stutigart, Metzler, 1990. 

Para la estética del romanticismo alemán, conviene indicar al- 
gunos estudios, que, aunque se publicaran hace ya mucho tiem- 
po y sean por ello expresión de enfoques ya sobrepasados, siguen 
ofreciendo un notable interés. Es el caso del libro de R. Haym, 
La Scuola Romantica, Milán, Ricciardi, 1965, que se remonta a 
1870, que se limita a algunos autores del primer romanticismo y 
que está condicionado por la idea de que la verdadera herencia ro- 
mántica es la que procede del idealismo, y que es, pese a todo ello, 
un libro sólido y literariamente muy estimable. Posteriores son O. 
Walzel, 11 romanticismo tedesco, Florencia, Vallechi, 1924 y Fr. 
Strich, Classicismo e romanticismo tedeschi, Milán, Bompiani, 1953. 

Volviendo a estudios más recientes, sigue siendo de gran utili- 
dad L. Mittner, Ambivalenze romantiche, Messina, D'Anna, 1954 
y, también de Mittner, el tercer tomo de la Segunda Parte de la 
Storia della letseratura tedesca, Turín, Einaudi, 1978 (3.2 ed.). A. 
Béguin, Lanima romantica e il sogno, Milán, Il Saggiatore, 1967; 
El alma romántica y el sueño, trad. Mario Monteforte Toledo, 
México, FCE, 1978, sigue siendo, sobre todo, el hilo conductor 
de las relaciones con las poéticas simbolistas francesas; S. Givone, 
Ermeneutica e romanticismo, Milán, Mursia, 1983; E. Masini, 
Norma e caos nell'universo dez Romantic, en E Masini, 11 travaglio 
del disumano, Nápoles, Bibliopolis, 1983; V. Stella, Lestetica del 
Romanticismo, en U. Cardinale (ed.), Problemi del Romanticismo, 
cit.; L. Zagari, Mitologia del segno vivente. Una interpretazione del 
romanticismo, Bolonia, ll Mulino, 1986, contiene ensayos sobre 
Wackenroder, Novalis, Kleist y Arnim, en una reconstrucción 
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más amplia de la teoría romántica; Il. Hennemann-Barale, Poeti- 
sierte Welt. Studi sul primo romanticismo tedesco, Pisa, ETS, 1990, 
contiene extensos estudios centrados en FE. Schlegel y Novalis, 
fundamentalmente; G. Moretti, Heidelberg romantica, Roma, 
Cosmopoli, 1995, sobre el segundo romanticismo alemán; G. 
Moretti, Hestia. Interpretazione del romanticismo tedesco, Roma, 
lanua, 1988; G. Moretti, La segnatura romantica, Milán, Hestia, 
1992; M. Macciantelli, Lerteratura e pensiero. Estetica del genio e 
teoria del romanzo nella tradizione romantica, Florencia, Alinea, 
1994. Especialmente útil para un encuadre general es P Szondi, 
Antico e moderno nell estetica dell'etá di Goethe, Milán, Guerini, 
1995; Antigiedad clásica y modernidad en la estética de la época de 
Goethe, en P. Szondi, Poética y filosofía de la historia T, Madrid, 
Visor, 1992, trad. Francisco E. Lissi. 

Entre los numerosísimos estudios en alemán, señalemos: K. 
Korfk, Geist der Goethezeit, Leipzig, Kóhler y Amelang, 1964%; A. 
Nivelle, Frióhromantische Dichtungstheorie, Berlín, De Gruyter, 
1970; M. Frank, Einfúbrung in die frúbromantische Aesthetik, 
Frankfurt, Suhrkamp, 1989; M. Frank, «Die philosophische 
Grundlagen der Friiromantik», en Athenaeum, 1994; W. Jaesch- 
ke, H. Holzey (al cuidado de la acción), Friher Idealismus und 
Frúbromantik. Der Streit um die Grundlagen der Aesthetik, Har- 
burgo, Meiner, 1990; E. Behler, La genése du romantisme alle- 
mande, París, Aubier, 1961-1976 (4 vol.); Ph. Lacoue-Labarthe y 
J.-L. Nancy, Labsolu litréraire. Théorie de la littérature du roman- 
tisme allemande, París, Seuil, 1978; J.-M. Schaeffer, La naissance 
de la litiérature. La théorie esthétique du romantisme allemand, Pa- 
rís, Presses de École Normale Sup., 1983. 

Sobre el problema de la nueva teología: M. Frank, // Dio a 
venire. Lezioni sulla Nuova Mitología, Turín, Einaudi, 1994, uno 
de los textos de referencia en el actual debate sobre le mito; M. 
Cometa, /duna. Mitologie della Ragione, Palermo, Novecento, 
1984, que estudia el mito y la poesía en la estética romántica a 
partir del Pix antico programma sistematico; M. Cometa (ed.), 
Mitologie della ragione, Pordenone, Studio Tesi, 1989; E Vercello- 
ne, Pervasivitá dell'arte, Milán, Guerini, 1990; S. Givone, La 
questione romantica, Bari, Laterza, 1992, estudia la relación entre 
romanticismo y modernidad en una interpretación filosófica que 
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concede un amplio espacio al problema del mito. Sobre los as- 
pectos nihilistas en el romanticismo: E. Masini, Nichilismo e reli- 
gione in Jean Paul, Bari, 1984; S. Givone, Disincanto del mondo e 
pensiero tragico, Milán, Il Saggiatore, 1988; Desencanto del mundo 
y pensamiento trágico, trad. Jesús Perona, Madrid, Visor, 1991; E 
Vercellone, 11 Nichilismo, Bari, Laterza, 1992, pp. 3-24; en ale- 
mán: D. Arendt, Der poetische Nihilismus der Romantik, Tubinga, 
Niemeyer, 1972. 

Sobre la ironía: B. Allemann, /fronia e Poesia, Turín, Mursia, 
1971; P. Szondi, F Schlegel e l ironia romantica, en P. Szondi, Poe- 
tica dell' idealismo tedesco, Turín, Einaudi, 1974; G. Gallino, «La 
poetica dell'ironia», en Filosofía, 1993, pp. 55-111; 1. Strohsch- 
neider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung, 
Tubinga, Niemeyer, 19777. Sobre la idea de crítica en el primer 
romanticismo, sigue siendo fundamental W. Benjamin, /Í concet- 
to di critica nel romanticismo tedesco, Turín, Einaudi, 1982; El 
concepto de crítica del arte en el romanticismo alemán, trad. Yvars, ]. 
E; Jarque, Vicente, Barcelona, Península, 1988. Sobre la idea de 
del libro absoluto: H. Blumberg, La leggibiliza del mondo, Bolonia, 
Il Mulino, 1989, pp. 259-306. Sobre el concepto de símbolo: E. 
Behler, Simbolo e allegoria nel primo romanticismo tedesco, en S. 
Zecchi (ed.), Estetica 1992. Forme del Simbolo, Bolonia, Il Mulino, 
1992; P. De Man, Visión y ceguera: ensayos sobre la retórica de la crí- 
tica contemporánea, Puerto Rico, Ed. de la Univ. de Puerto Rico, 
1991. Sobre las relaciones con la retórica: H. Schanze, La retorica 
romantica, en L. Rustichelli (ed.), 7/ romanticismo tedesco, Reggio 
Emilia, Istituto a. Banfi, 1992 (aunque impreso en Módena). So- 
bre la filosofía del lenguaje: S. Timpanaro, «F. Schlegel e gli inizi 
della linguistica indoeuropea in Germania», en Critica Storica, 
1972; L. Formigari, La logica del pensiero vivente, Bari, Laterza, 
1977; G. Moretti, Una disputa romantica. Grimm e Schelling sull'o- 
rigine del linguaggio, en G. Moretti, La segnatura romantica, cit.; G. 
Moretto, «Spirito e lertera. Riflessioni sulla filosofia del linguaggio 
di Fichte e Novalis», en Fenomenología e Societa, 1992. 

Sobre E Schlegel: C. Ciancio, E Schlegel. Crisi della Filosofia 
e rivelazione, Milán, Mursia, 1984, que trata de la filosofía de 
Schlegel, y, en especial, sobre la del último Schlegel; E Cuniber- 
to, Er. Schlegel e Passoluto letterario, Turín, Rosenberg 8z Sellier, 
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1991, sobre el Wisz, el fragmento, el libro absoluto; P. Szondi, La 
teoria dei generi poetici in E Schlegel, en P. Szondi, Poetica dell'i- 
dealismo tedesco, cit.; M. Cottone, Ars combinatoria e arabesco in 
E Schlegel, en M. Cottone (ed.), Figure del romanticismo, Vene- 
cia, Marsilio, 1987; A. Klein, «Temi e motivi mistici nell' estetica 
de F Schlegel», en Rivista di Estetica, 1972, pp. 5-22; Linfinito 
come poesia in E Schlegel e Novalis, en U. Cardinale (ed.), Proble- 
mi del romanticismo, cit.; G. Scimonello, Lucinde: Estetica e ro- 
manzo nel giovane E Schlegel, en M. Freschi (ed.), Mito e utopia 
nel romanticismo tedesco, Nápoles, 1984, pp. 1-77; V. Verra, Pen- 
siero, linguaggio e dialogo nella Philosophie der Sprache und des 
Wortes, en R. Bubner, Hermeneutik un Dialektik, Tubinga, 1970, 
vol. II, 
pp. 97-114, que trata la filosofía del lenguaje en el último Schle- 
gel; E Vercellone, /dentita dell'antico, Turín,Rosenberg $ Sellier, 
1988. En alemán habría que señalar H, Schanze (ed.), E Schlegel 
und Kunsttheorie seiner Zeit, Darmastadt, Wissenschaftliche Bu- 
chesellschaft, 1985. 

Sobre Novalis: L. Pareyson, Lestetica di Novalis, Turín, Vitet- 
to, 1961; L. V, Arena, La filosofía di Novalis, Milán, Angeli, 
1987; S. Zecchi, Novalis: mito e linguaggio simbolico, en S. Zecchi 
led.), Romanticismo. Mito, simbolo, interpretazione, cit.; G. Mo- 
retti, Lesteica di Novalis, Turín, Rosenberg 82 Sellier, 1991; E 
Vercellone, Le forme del tempo. Novalis e la forma poetica del ro- 
manticismo tedesco, 1997. En alemán señalemos E. Strack, /m 
Schatten der Neugier. Christliche Tradition und kritische Pbilosop- 
hie im Werk E von H., Tubinga, Niemeyer, 1982. 

Sobre Schelling: R. Assunto, Estetica dell'identitá. Lettura de- 
lla Filosofia dell'arte di Schelling, Urbino, STEU, 1962, hace hin- 
capié sobre todo en los elementos que acercan a Schelling al clasi- 
cismo goethiano; L. Pareyson, Lestetica di Schelling, Turín, 
Giappichelli, 1964; P. Szondi, La poetica di Hegel e Schelling, Tu- 
rín, Einaudi, 1986, que estudia sobre todo la teoría de los géne- 
ros literarios en Schelling; S. Zecchi, La fondazione utopica 
dell arte, Milán, Unicopli, 1984, sobre mito, imaginación e intui- 
ción intelectual; G. Carchia, La nascita della forma. Lestetica cos- 
mica de «Le etá del mondo», en G. Carchia y M. Ferraris (eds.), 
Interpretazione ed emancipazione. Studi in onore di G. Vattimo, 
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Milán, 1966; T. Griffero, Lestetica di Schelling, Roma-Bari, La- 
terza, 1996. Señalemos en alemán D. Jihnig, Schelling. Die Kunst 
in der Philosophie, Pfullingen, Neske, 1967-1968. 

Sobre Wackenroder, además del ensayo de L. Mittner en 
Ambivalenze romantiche, cit. y del de L. Zagari en Mitologia del 
segno vivente, cit., hay que señalar V. Stella, /Í rapporto tra senti- 
mento e musica in Wackenroder e nelle teorie del primo romanticis- 
mo, en V. Stella, L'apparizione sensibile, Roma, Bulzoni, 1979. En 
alemán: M. Bollacher, Wackenroder und die Kunstauffassung der 
frúben Romantik, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 
1983. 

Sobre la estética de Jean Paul: G. Carchia, «Jean Paul e la teoria 
dell'umorismo», en Rivista di estetica, 1989, pp. 23-31; H. Kaiser, 
ll significato della metafora in Jean Paul, en L. Rustichelli (ed.), 12 
romanticismo tedesco, cit., pp. 81-101; sobre la estética de Ast: M, 
Ravera, E Vercellone y T. Griffero, E Ast. Estetica ed ermeneutica, 
Palermo, Aesthetica Pre-Print, 1987; sobre la de A. Miller: G. 
Moretti, 11 problema della critica estetica nell'opera di A. Muller, en 
G. Moretti, Hestia, cit.; sobre la de Górres: G. Moretti, Gli «Aforis- 
mi sull'arte» di G. Górres: una fisica estetica, en G. Moretti, Aestia, 
cit.; sobre la de E. T. A. Hoffmann: S. Givone, Introduzione all'es- 
tetica dí E. T. A. Hoffmann, en M. Cotione (ed.), Figure del roman- 
ticismo, cit.; sobre la de H. v. Kleist: G. Schiavoni, Artraverso un in- 
finito. Auventure figurale e amarezza storica nel teatro delle 
Marionette de H. v. Kleist, ibídem, pp. 81-96; S. Givone, «Para- 
dosso della marionetta», en Nuovo Romanticismo, 1986, pp. 109- 
119; sobre Fr. Creuzer: U. M. Ugazio, «F. Creuzer e l'infinito ro- 
mantico», en Filosofía, 1982. Sobre Schleiermacher, además del 
ensayo de B. Croce, Lesserica di Federico Schleiermacher, en B. Cro- 
ce, Storia dell estetica per saggí, Bari, Laterza, 1967, ensayo que se 
remonta a 1933, véase también P. D'Angelo, «Lestetica di Schleier- 
macher e il romanticismo», en Rivista di Estetica, 1990, pp. 35-56; 
en alemán: T. Lehnerer, Die Kunstzbeorie Fr. Schleiermachers, Stutt- 
gart, Klertr-Cotta, 1987. Sobre Solger: R. Bodei, «11 primo roman- 
ticismo come fenomeno storico e la filosofia di Solger nelPanalisi 
di Hegel», en Aut-Aut, 1967, pp. 68-80; G. Pinna, Lironia metafi- 
sica. Filosofía e teoria estetica in K-W.E Solger, Génova, Pantograf, 
1994, que es un extenso estudio sobre la estética de Solger en el 
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ámbito de la filosofía. Sobre Jakob Grimm: G. Marini, Jakob 
Grimm, Nápoles, Guida, 1972. 

En torno a las teorías de lo trágico: P. Szondi, Teoría del dra- 
ma moderno. Tentativa sobre lo trágico, Barcelona, Destino, 1994; 
Estudios sobre Hólderlin, Barcelona, Destino, 1992; E. Moiso, 
«Tragedia, destino e poesia nel primo Schelling», en Annuario Fi- 
losofico, Milán, Mursia, 1987; G. Pinna, «Pathos ed esistenza. La 
teoria della tragedia tra romanticismo e idealismo» en Giornale 
critico della filosofía italiana, 1992, pp. 405-421; M. Pezzella, La 
concezione tragica di Hólderlin, Bolonia, 1 Mulino, 1993. El libro 
de L. Bottoni, Drammaturgia romantica: i paradigmi cultural, 
Pisa, Pacini, 1980, es un estudio de las teorías del drama, centra- 
do en A. Y. Schlegel, y que, en su última parte, llega hasta Man- 
zoni. 

Sobre la estética del romanticismo inglés, es fundamental M. 
H. Abrams, El espejo y la lámpara. Teoría romántica y tradición 
crítica, Barcelona, Barral, 1974; El Romanticismo: tradición y revo- 
lución, Madrid, Visor, 1992, que estudian el desarrollo de las teo- 
rías expresivas de la poesía en el siglo XVII y en la época románti- 
ca; M. Pagnini, 1! romanticismo, Bolonia, Il Mulino, 1986, recoge 
amplios pasajes de las obras críticas más significativas, y tiene un 
capítulo especialmente dedicado a la teoría literaria y a la crítica; 
también de Pagnini, véase Per una sistematizzazione culrurale del 
movimento romantico inglese, en U. Cardinale, Problemi del ro- 
manticismo, cit.; P Colaiacomo, Lincantesimo della lerrera. Srudi 
sulla teoria romantica del linguaggio poetico, Roma, 1984, que tra- 
ta especialmente de Keats, Coleridge y Wordsworth; en el libro 
de E. Cecchi sobre los Grandi Romantici inglesi, Milán, Adelphi, 
1981 (que se remonta a 1915) hay algunos apartados dedicados a 
las teorías literarias, que Cecchi tiende ciertamente a valorar de 
un modo reductivo; siempre se aprende con la lectura de L. An- 
teschi, Autonomia ed eteronomia dell'arte, Milán, Garzanti, 1992 
(1.2 ed., 1936), cuya primera parte estudia el desarrollo de las po- 
éticas románticas «desde el clasicismo inglés hasta E. A. Poe»; El 
célebre libro de M. Praz, La carne, la muerte y el diablo en la lite- 
ratura romántica, Caracas, Monte Ávila, 1969 [también: M. Praz, 
El pacto con la serpiente. Paralipómenos de «la carne, la muerte y el 
diablo en la literatura romántica», México, FCE, 1988] es un es- 
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tudio de la crítica temática que ofrece muchas sugerencias para 
las doctrinas estéticas (téngase en cuenta, de todos modos, que la 
literatura romántica que Praz considera es la segunda mitad del 
siglo XIX, que nosotros llamaríamos más bien «decadentismo»). 
Señalemos también: N. Erye, A Study of English Romanticism, 
Nueva York, Random House, 1968; T. Weiskell, The romantic 
Sublime, Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1976; P. De 
Man, The Rhetoric of Romanticism, Nueva York, Columbia Uni- 
versity Press, 1984, 

Sobre las teorías de Coleridge, además de los viejos estudios de 
G. Ferrando, Coleridge, Florencia, 1925; véanse: E. Chinol, 11 pensie- 
ro de S. T. Coleridge, Venecia, 1953; A. Tagliaferri, «Le teorie esteti- 
che di Coleridge» en 1 Verrí, 1960; S. Marcucci, «ll “platonismo' fi- 
losofico ed estetico di S. T. Coleridge» en Rivista di estetica, 1972; 
una reseña de los estudios sobre el autor, con especial atención a los 
que tratan del pensamiento estético, puede verse en E Nasi, «La for- 
tuna di Coleridge in Italia, en Studi di Estetica, 1986. Sobre la idea 
de lo sublime y sobre Coleridge: M. Bacigalupo, 1! «senso sublime» in 
Wordsworth e Coleridge, en Y. Kemeny y E. C. Ramusino, Dicibilita 
"del sublime, Udine, 1990; E. Nasi, «A proposito di Coleridge e della 
nozione di sublime», en Nuova Corrente, 1990. Sobre la idea de lo 
sublime a lo largo del siglo XVII como precedente de la estética ro- 
mántica: R. Assunto, Genealogía inglese dell estetica romantica, en R. 
Assunto, Stagioni e ragioni nell estetica del Settecento, Milán, Mursia, 
1967; Naturaleza y razón en la estérica del setecientos, trad. Zosmo 
Gonzalez, Madrid, Visor, 1989; S. Monk, Z/ sublime, Casale Monfe- 
rrato, Marietti, 1991 (1.2 ed. inglesa, 1935). Otros estudios: G. Pa- 
nella, «Resa per disperazione. Wordsworth, Coleridge e Paspirazione 
alla totalitá» y P. Palmero, «Romanticismo inglese e destino del sog- 
gerto (Keats, Coleridge, Turner)», ambos en Rivista di Estetica, 1989; 
M. Macciantelli, «Una lettura della Difesa della Poesia», en 11 Verri, 
1991, pp. 76-86. En inglés anotamos: P. Hamilton, Coleridges 
Poetics, Oxford, Basil Blackwell, 1983; R. Cronin, Shelleys Poetic 
Thoughts, Londres, Macmillan, 1981; M. Radar, Wordsworth: a Phi- 
tosophical approach, Oxford, Oxford University Press, 1967. 

No resulta fácil indicar estudios generales en italiano sobre las 
teorías literarias del romanticismo francés; remitimos, por ello, 
además de al viejo A. Farinelli, // romanticismo nel mondo latino, 
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Turín, 1927, a H. Peyre, Quest-ce que le romantisme?, París, Pres- 
ses Universitaires de France, 1971; Qué es verdaderamente el ro- 
manticismo, trad. Marcial Suárez, Madrid, Doncel, 1972. Véase, 
además, P. Bénichou, La coronación del escritor, México, FCE, 
1981; Le temps des prophétes. Doctrines de l'dge romantique, París, 
Gallimard, 1977; El tiempo de los profetas. Doctrinas de la época 
romántica, México, FCE, 1984. Sobre las teorías de Stendhal, 
además del viejo P. P Trompeo, NelllItalia romantica sulle orme di 
Stendhal, Roma, 1924, véase M. Colesanti, Stendhal e il «roman- 
ticisme», en VV.AA., Stendhal e Milano, Florencia, Olschki, 
1982, vol. 1, pp. 25-45. En francés señalamos M. Clouzet, La po- 
étique de Stendhal, París, Flammarion, 1983-1986, 2 vol. Sobre 
lo grotesco en Hugo: M. Mazzocut-Mis, Mostro, Milán, Guerini, 
1993. 

Para las teorías estéticas y críticas del romanticismo italiano, 
además del libro, redactado a principios de siglo, de G. A. Borge- 
se, Storia della critica romantica in Italia, Milán, Il Saggiatore, 
1965 (niega un auténtico carácter romántico al movimiento italia- 
no, que no se habría apartado nunca de los principios de la crítica 
clasicista), véanse: G. Orioli, Teorici e critici romantici, en Storia 
della Letreratura italiana, Milán, Garzanti, 1967, vol VII, pp. 
463-513; M. Puppo, Poetica e critica del romanticismo italiano, 
Roma, Studium, 1988; E. Raimondi, Romanticismo italiano e ro- 
manticismo europeo, Milán, B. Mondadori, 1997; G. Petrocchi, 
Lezioni di critica romantica, Milán, ll Saggiatore, 1975; sobre la 
teoría dramática de Manzoni: N. Sapegno, La lettre 4 M.Chauvet e 
la poetica del Manzoni, en N. Sapegno, Rittrato di Manzoni, Bari, 
Laterza, 1972. Sobre la teoría de las artes figurativas: L. Venturi, 7 
gusto dei Primitiva, Turín, Einaudi, 1972, cap. V (el libro, apareci- 
do en 1926, se detiene especialmente en Wackenroder y Sche- 
lling); £l gusto de los primitivos, trad. Jesús Pardo de Santillana, 
Madrid, Alianza Edit., 1996; H. Honour, Romanticismo, Milán, 
1984; El romanticismo, trad. Remigio Gómez Díaz, Madrid, 
Alianza Edit., 1996, es una introducción general al arte románti- 
co, si bien dedica un amplio espacio a los problemas teóricos. So- 
bre las teorías de los Nazarenos: G. Piantoni, Considerazioni su al- 
cuni aspetti della teoria della Nazareni, en 1 Nazareni a Roma, 
catálogo de la exposición de Roma de 1981, Roma, De Luca, 
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1981; R. Assunto, / Nazaren:, Stendhal e il romanticismo tedesco al 
Casino dei Massimi, en R. Assunto, Giardini e rimpatrio, Roma, 
Newton Compton, 1991. En general sobre teoría romántica de la 
pintura: A. De Paz, /! romanticismo e la pittura. Natura, simbolo, 
storia, Nápoles, Liguori, 1992; Romanticismo. 1 nuovo sentimento 
della natura, Catálogo de la exposición de “Trento de 1993, Milán, 
Electa, 1993, con escritos de Bodei, Givone, Rella, Frank, Prete y 
otros; E Rella, Romanticismo, Parma, Pratiche, 1994. El volumen 
editado por E. Apel, Romantische Kunstlebre, Frankfurt, Deutscher 
Klassiker Verlag, 1992, contiene un extenso ensayo crítico y una 
completa bibliografía. 

Sobre la estética musical: E. Fubini, Lesteica musicale dal set- 
tecento ad oggí, Turín, Einaudi, 1968, cap. Il; La estética musical 
del s. XVI hasta nuestros días, Barcelona, Barral Editores, 1971; 
G. Guanti, Romanticismo e musica. Lestetica musicale da Kant a 
Nietzsche, Turín, EDT, 1981 (se trata de una antología de textos 
de Wackenroder, Bettina Brentano, Schopenhauer y otros, prece- 
dida de una extensa introducción); M. Puppo, Divinita e demo- 
nismo della musica nella cultura romantica, en M. Puppo, Roman- 
ticismo italiano e romanticismo europeo, cit. pp. 185-207. Véanse, 
además: C. Dalhaus, Lidea di musica assoluta, Florencia, Discan- 
to, 1988; H. H. Eggebrecht, 1/ senso della musica. Saggí di estetica 
e analisi musicale, Bolonia, Il Mulino, 1987, pp. 69-106, y 211- 
254. 
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LOS CONTENIDOS DE ESTE LIBRO PUEDEN SER 

REPRODUCIDOS EN TODO O EN PARTE, SIEMPRE 

Y CUANDO SE CITE LA FUENTE Y SE HAGA CON 
FINES ACADÉMICOS, Y NO COMERCIALES 


El romanticismo no fue tanto, ni solamente, el nacimien- 
to de una nueva sensibilidad. La atención a nuevas formas de 
experiencia, la aceptación y difusión de una gama de senti- 
mientos distinta de la tradicional, sino también una filosofía y, 
por tanto, una estética, un esfuerzo de comprensión teórica y 
de elaboración conceptual, y, en muchos casos, de afrontar 
problemas teóricos nuevos surgieron aquellos fenómenos del 
gusto que nos hemos habituado a relacionar con la experien- 
cla romántica. 
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